RIVISTA D'ARTE 


Anno T949 


Serie II - Anno XIV 


LEO S#OLSCHKI, Editore 
FIRENZE, 1948 


Digitized by the Internet Archive 
in 2024 


https://archive.org/details/rivista-arte_1942_24 


RPISETSDEARTE 


INDICE DEGLI ARTICOLI 


Bargellesi Giacomo. — Un’opera poco conosciuta di Mi- 
chele Matteo . - È - : ” " 5 : . pag. 
Fiocco Giuseppe. — Il Calco della Madonna della Vittoria 
di Andrea Mantegna . 5 5 o 5 : ; 
Guicciardini Paolo. — Il ritratto di Francesco Guicciardini 
della Galleria Torrigiani . . - _ 5 c 
Lipinsky Angelo. — Vuolvinius Magist. Phaber 
Lotz Wolfang.— Due leggii nella chiesa della SS. Annunziata 
LucignaniEugenia.— Il problema di Giottino nelle fonti 
Mariacher Giovanni. — Bernardo e Niccolò da Venezia 
Messini Angelo. — In traccia del Beato Angelico a Foligno 
Messini Angelo. — Documenti per la storia del Palazzo Trinci 
idi Foligno . : 5 . c : ; : ; È 
Perosa Alessandro. — Un’opera sconosciuta di Filippino 
Lippi nella testimonianza di un poeta umanista , 
Planiscgig Leo. — I profeti sulla porta della Mandorla del 
Duomo fiorentino 5 . i 5 5 5 e 
Sabatini Attilio. — La chiesa di San Cresci a Macioli 
Salmi Mario. — Piero della Francesca e Giuliano Amedei 
Salmi Mario. — Ancora ‘di Pietro Torrigiani in Portogallo 
Sampaolesi Piero.— Costruzioni del primo quattrocento nella 
Badia Fiorentina 


BIBLIOGRAFIA 


Becherucei Luisa - Enzo Carli: Sculture del Duomo di Siena 

Galbiati Giovanni, - Dora F. Rittmeyer: Geschichte der Lu- 
zerner Silber - und Goldschmiedekunst von den Anfàngen bis 
zur Gegenwart . c : $ : . , 

Sinibaldi Giulia - Giusta Nicco Fasola: Nicola Pisano, orien- 
tamenti sulla formazione del gusto italiano 


INDICE DELLE ILLUSTRAZIONI 


Bernardo da Venezia: Madonna (Milano, Museo Archeo- 
logico) ù È 3 . 7 : 

Niccolò da Venezia: S. Tecla (Milano, Duomo) 

Niccolò da Venezia: Angiolo (Milano, Duomo) . 

Niccolò da Venezia: Gigante (Milano, Duomo) 5 

Niccolò da Venezia: S. Taddeo (Milano, Museo Archeo- 
logico) ; - ; ; È : : 

Niccolò da Venezia: Madonna e angioli (Vicenza, S. Pie- 
tro dei Boccalotti) . - 3 : - 5 

Giuliano Amedei: Trittico (Caprese, Pieve a Tifi) 

Piero della Francesca e Giuliano Amedei: Cristo 
nell’orto (Sansepolcro, Pinacoteca Comunale) 

Piero della Francesica e Giuliano Amedei: La fila 
gellazione (Sansepolero, Pinacoteca Comunale) 

Piero della Francesica e Giuliano Amedei: La De- 
posizione (Sansepolcro, Pinacoteca Comunale) ? 

Piero ‘della Francesica e Giuliano Amedei: « Noli 
me tangere » (Sansepolcro, Pinacoteca Comunale) ) 

Piero della Francesica e Giuliano Amedei: Le Ma- 
rie al Sepolero (Sansepolero, Pinacoteca Comunale) 

Piero della Francesca e Giuliano Amedei:'Santi 
(Sansepolero, Pinacoteca Comunale) è - - 

Piero della Francesca e Giuliano Amedei: Santo 
pellegrino (Sansepolcro, Pinacoteca Comunale) - 

Piero della Francesica e Giuliano Amedei: S. An- 
tonio da Padova (Sansepolero, Pinacoteca Comunale) 

Piero della Francesca e aiuto: Due angeli (Arezzo, San 
Francesco) 7 x c o 

Giuliano Amedei: S. Marco Ev, (Roma, Loggia di S. Marco) 

Giuliano Amedei: S. Marco papa (Roma, Loggia di S. Manco) 

Michele di Matteo: Incoronazione della Vergine (Pisa, Mu- 
seo Civico) ° è ; ; : : 3 ; 

Arte inglese dei primi anni del sec. XVI: Leggio 
< minore » (Firenze, SS. Annunziata) . o 5 5 

Arte inglese dei primi anni del sec. XVI: Leggio 
< maggiore » (Firenze, SS. Annunziata) 


51 


RIVISTA D'ARTE 


VII 


Arie arimio.lte:siegmdiciaipriimaeta mini d'el@'siere e PXSVEIsPartir 
colari del leggio « minore » (Firenze, SS Annunziata) 

Arte.inglese dei primi anni del sec, XVI: Leggio mi- 
nore, sigla (Firenze, SS. IRR] 


Arte inglese del se XV-XVI: Leggio (Urbino, Duomo) . 
Arte inglese del sec. bi XVI: Leggio (Chiesa di Bovey 
Tracey) 


Seultore fiorentino del XVI sec.: La Vergine leon il 
Bambino (Arezzo, Museo Civico) . . ò _ 
Pietro Torrigiani: Madonna (Lisbona, Museo ld’arte antica) 
Replica da Giuliano Bugiardini: Ritratto di Francesco 
Guicciardini (Firenze, Coll. Guicciardini) } ; 
Giuliano Bugiardini: Ritratto di Francesco Guicciardini 
(Firenze, Coll. Guicciardini) 2 3 o 5 
Maniera di Ottaviano Nelli: Sceva (Foligno, Palazzo 
Trinci) 3 È ‘ 5 5 5 } ; i 
Maniera di Ottaviano Nelli: Marco Marcello (Foligno, 
Palazzo Trinci) c z . o È c 
Particolare del calco della Madonna della Vittoria (Mantova, Pa- 
lazzo Ducale) è 2 . - ; 5 o 
Negativo di un particolare del calco della Madonna della Vittoria . 
Nanni di Baneo: Giovane profeta della Porta della Mandorla 
(Firenze, Duomo) ; È = 5 
Nanni di Banco: Il profeta Isaia (Firenze, Duomo) 
Donatello: Giovane profeta della Porta della Mandorla (Firenze, 
Duomo) ; - : 5 - ; 
Donatello: Davide (Firenze, Museo Nazionale) 

Nanni di Banco: Particolare del giovane profeta della Porta 
della Mandorla (Firenze, Duomo) . è : , 
Nanni di Banco: Particolare di un angiolo in bassorilievo 

della Porta della Mandorla (Firenze, Duomo) 
Donatello: Particolare del giovane profeta della Porta della 
Mandorla (Firenze, Duomo) 7 a ; 5 
Donatello: Particolare del Davide (Firenze, Museo Néziodelo) 
Assonometria della Cappellina nel Chiostro degli Aranci alla Badia 
Fiorentina . . . : . 
Pianta della Cappellina nel Chaostro degli Aranci na Badia Fio- 
rentina . : . . o ; 
Sezione della dobpeunio nel ‘chiosa degli Arona alle Badia Fio- 


rentina . È D 3 2 3 
Interno della AIA — Chiostro degli a (particolare) 
(Firenze, Badia) . ° È 5 : . : 


Interno della Cappellina nel Chiostro degli Aranci (particolare) 
(Firenze, Badia) 


153 


VIII RIVISTA D’ARTE 


Chiostro degli Aranci (particolare) (Firenze, Badia) 7 : 5 

Peduecio del Chiostro degli Aranci (Firenze, Badia) 

Peduccio del Chiostro degli Aranci (Firenze, Badia) 

Giuliano da Maiano (?): Facciata della Chiesa di S. Cre- 
sci a Macioli 5 : : o 

Pianta della Chiesa di S. Cresci a Macioli 

Sezione trasversale della Chiesa di S. Cresci a Macioli è 

Giuliano da Maiano (?): Interno della Chiesa di S. Cre- 
sci a Macioli ; ; - è 5 : : ; ; 

Giuliano da Maiano (?): Interno della Chiesa di S. Cre- 
sci a Macioli . a È ; z - 5 5 . 

Giuliano da Maiano (?): Finestra della Sagrestia della 
Chiesa di S. Cresci a Macioli ; * 5 . > 

Giuliano da Maiano ?): Un pilastro dell’abside della 
Chiesa di S. Cresci a Macioli 


190 


191 


INDICE DEI NOMI 
DELLE PERSONE E DEI LUOGHI 


Agostino di Duccio: ricordato, 160. 

Allori Alessandro: ritratto di Fran- 
cesco Guicciardini in casa Guice- 
ciardini a Firenze, 64 in nota. 

Alunno di Benozzo: vedi « Maestro 
esiguo ». 


Amedei Giuliano: sua vita e sue 
opere, 25 segg. 
Amsterdam, Rijksmuseum: ritratto 


di giovane di Filippino Lippi, 198 
in nota. 

Andrea di Nofri: scalpellino nel 
chiostro di S. Francesco a Prato, 
162, in nota. 


Angelico. (Fra Giovanni): ricordato; 


32 in nota, 36, 39. 

— Sue tracce a Foligno, 70 segg. 

— Polittico della Pinacoteca di Pe- 
rugia, 73. 

Antonino da Venezia: 
figlio alla decorazione pittorica 


collabora col 


delle finestre del Duomo di Mi- 
lano, 22. 
— Sua attività, 23 segg. 


Antonio da Paderno: è pittore uffi- 
ciale del Duomo di Milano, 22. 
Antonio del Nero Bartolini: lavora 
al chiostro di S. Francesco in Pra- 

to, 162 in nota. 
Alberti Leon Battista: 
suo trattato, 156. 
— Ricordato, 160. 
Antonio di Banco: riceve un paga- 
mento, col figlio Nanni, 132. 
— Nulla sappiamo della sua arte, 
133 seg. 


parole del 


x 


Antonio di Banco: gli è allogata, col 
figlio Nanni, la statua dell’Isaia 
per uno degli sproni di S. Maria 
del Fiore, 133, 154. 

— Angelo musicante, già creduto 
David nel Museo di Berlino, 134. 

Antonio di 
murare ai lavori della Badia Fio- 


Domenico: maestro di 
rentina, 154 segg. 

— Suoi lavori al chiostro degli A- 
ranci della Badia Fiorentina, 155, 
156. 

— Caratteri 
opere, 156 segg. 

— Documenti sulla sua attività per 
la Badia Fiorentina, 172 segg. 
Antonio Monaco da Cortona: inca- 
finestre 


della sua arte e sue 


rieato di decorare nel 
Duomo di Milano, 22. 
Antonio Veneziano: Trasfigurazione 


nel chiostro di S. Agostino a Fi- 


renze, 109. 

Arezzo, S. Fiora e Lucilla: chiostro, 
3% (OL 

— S. Francesco: affreschi di Piero 
della Francesca, 35. — Affresco di 
Lorentino d’Arezzo, 40. — Cappella 
maggiore: fascia, decorata nella 


volta, 41 segg. 


— Museo: Madonna col Bambino, 
61 segg. 

Arnolfo: sua collaborazione con Ni- 
cola Pisano nel pulpito del Duomo 
di Siena, 206 segg. — Collabora- 

zione all’Arca di San Domemeo a 


Bologna, 207. 


x RIVISTA D'ARTE 


Arrighetti Francesco: vedi Mariotto 
di Nardo. 

Assisi, S. Chiara: vi era un mira- 
colo della Santa di Maso-Giottino 
(Vasari), 117. 

— S. Francesco: 
Maria di Maso-Giottino (Vasari), 
117 segg. — Storie di San Niccolò 
di Maso-Giottino (Vasari), 117 e 
in nota. — Gloria o Storia affre- 


incoronazione di 


scata da Stefano, identificata con 
quella, ora scomparsa, nella niechia 
della cappella maggiore della chiesa 
inferiore, 117-118. 

— Porta che va al Duomo: vi era 
un affresco di Maso-Giottino (Va- 
sari), 117 e in nota. 

Avignone, Museo: arula col nome 
Vinuleius Vinici F., 4 segg. 

Baldovinetti Alesso: ricordato, 29. 

Bartolommeo da Novara: idà ceonsi- 
gli con Bernardo da Venezia per 
il Duomo di Milano, 16 e in nota. 

Bartolomeo di Tomaso: ricordato, 73. 

Bellini Giovanni: ricordato, 102. 

Benedetto da Maiano: altare idi San 
Bartolo in S. Agostino a San Gi- 
mignano, 60. 

— Statua nella Collezione Gary di 
Nuova York, 60. 

— Contatti della sua arte con Pie- 
tro Torrigiani, 60 segg. 

— Ricordato, 155. 

Berlino, Museo di Stato: David col 
Salterio poi riconosciuto come an- 
gelo musicante di Antonio di 
Banco, 134. — Ritratto di Filip- 
pino Lippi, 198 in nota. 

Bernardo da sua vita e 

sue opere, pag. 12 segg. 


Venezia: 


Bertollo: autore di un « gigante >» 
nel Duomo di Milano, 19. 
Biagio di Simone: documenti sulla 


sua attività per la Badia Fioren- 
tina, 177. 

Bicci di Lorenzo: ricordato, 41. 

— Sua morte, 42. 

Billingford, chiesa: leggio, 54. 

Boccati Giovanni: gli fu ascritta la 
predella del polittico della Mise- 
ricordia di Piero della Francesca, 
31.e in nota. 

Bologna, San Domenico: Arca del 
Santo, 207. 

— Compagnia dei Calzolai: per essa 
eseguì un polittico Michele di 
Matteo, 48. 

— Pinacoteca: Croce numero 1371 di 
Michele di Matteo, 46, 48. 

Bon (famiglia dei): ricordata, 21. 

— (Scuola dei): ricordata, 19. 

Bovey Tracey, chiesa: leggio, 54. 

Bramante: raccoglie l’eredità bru- 
nelleschiana, 160. 

Bristol, S. Nicolò: leggfo, 54. 

Brunelleschi Filippo: suo viaggio a 
Roma, 128. 

— Suo supposto modello per la Ba- 
«dia Fiorentina, 142 segg. 

— Sacrestia vecchia di San Loren- 
zo, 148 segg. 

— Ricordato, 155, 159, 160. 

— Altare della cappella Barbadori 
in S. Felicita, 157. 

— San Lorenzo di Firenze, 184, 185. 

— Caratteri della sua arte, 186. 

— Ricordato, 188. 

Bugiardini Giuliano: ritratto di 

Guicciardini in casa 
Guicciardini a Firenze, 64 in nota, 
68, 69. 

Caprese, Pieve a Tifi: trittico fir- 
mato di Giuliano Amidei, 28-29. 
Careggi, villa di Cosimo dei Medici: 

ricordata, 155. 

Castiglione Olona: sculture con ac- 

centi veneti, 25. 


Francesco 


RIVISTA D’ARTE XI 


Cellini Benvenuto: gli è attribuita 
una catena d’oro a Lucerna, 201. 

Chimenti di Giovanni da Rovezzano: 
garzone di Bernardo Rosellino nei 
lavori per la Badia Fiorentina, 
152. 

Ciuffagni Bernardo: gli era attribui- 
to l’Isaia di Nanni di Banco, 134. 

— Gli era attribuito uno dei pro- 
feti sulla Porta ‘della Mandorla, 
142. 

Cristoforo da Beltramo: collabora 
alla Certosa di Pavia, 15 in nota. 

Dalle Masegne (fratelli): prendono 
parte ai lavori nel Castello di Pa- 
via, 12. 

— Ricordati, 21. 

Da Maiano (fratelli): ricordati, 160. 

Della Robbia (Scuola dei): ricor- 
data, 60. 

Domenico di Andrea: documenti sul- 
la sua attività per la Badia Fio- 
rentina, 177. 

Domenico di Pino: lavora al chio- 

stro di S. Francesco in Prato, 162 

e in nota. 

chio- 

stro degli Aranci nella Badia Fio- 


— E’ lo stesso che lavora al 


rentina, 162 segg. 

— Documenti sulla sua attività per 
la Badia Fiorentina, 176 segg. 
Donatel'o: gli erano attribuiti tradi- 
zionalmente i sulla 
Porta della Mandorla nel Duomo 
di Firenze, 

— Suo viaggio a Roma, 128. 

— Gli è attribuito uno dei profeti 
sulla Porta della Mandorla nel 
Duomo Fiorentino, 129 seg. 

— Gli era attribuito l’Isaia di Nan- 
nî di Banco, 134. 

— Gli è allogato il David per uno 
degli sproni della tribuna di S. Ma- 


due profeti 


95 Sl 
125 segg. 


ria del Fiore a Firenze, 133, 134, 
135-136, 139 segg., 141. 

— San Marco in una nicchia di Or- 
sanmichele, 140. 

— San Giorgio idel Museo Naziona- 
le, 140. 

— Influenzò Giuliano da Maiano, 
192. 

Faenza, Duomo: ricordato, 188-189. 

Ferrara, Famiglia Aventi: possede- 
va l’Incoronazione della Vergine 
di Michele di Matteo ora nel Mu- 
seo Civico di Pisa, 46. 

— Raccolta Massari: Incoronazione 
della Vergine di Michele di Mat- 
teo, 46. 

— Raecolta Santini: possedeva 1’In- 
coronazione id'ella Vergine di Mi- 
chele di Matteo, ora nel Museo 
Civico di Pisa, 46. 

Lombardi: possedette 
l’Ineoronazione della Vergine di 
Michele di Matteo, ora nel Mu- 
seo Civico di Pisa, 46. 

Filarete (Antonio 
condato, 160. 
Firenze, campanile del Duomo: seul- 
tura di Maso (perduta), 108, 113, 
114 e in nota. — Statue, 129. 
ritratto di 


— Raccolta 


Averulino): ri- 


—- Casa Guicciardini: 


Francesco Guicciardini di Giulia- 
no Bugiardini, 64 e in nota, 68. 
— Ritratto di Francesco Guicciar- 
dini di Alessandro Allori, 64 in 
nota. — Ritratto di Francesco Guie_ 
ciardini già in casa Torrigiani, 69. 

— S. Agostino: vi erano tre storie 
che le fonti danno a Giottino 
e a Stefano, 109. — Trasfigura- 
zione di Cristo attribuita dalle fon- 
ti a Giottino e a Antonio Vene: 
ziano, 109. 

— SS. Annunziata: leggii di ottone, 


XII RIVISTA 


D'ARTE 


49 segg. — Fondazione della cap- 
pella di San Ivo, 56 e in nota, 58. 
— S. Rocco di Veit Stos, 59. 

— Badia Fiesolana: suoi caratteri, 
186 segg. 

— Badia Fiorentina: costruzioni del 
primo Quattrocento, 143 segg. — 
La Vergine appare a S. Bernardo 
di Filippino Lippi, 196. 

— Il Carmine: Resurrezione del ni- 
pote del re, di Filippino Lippi, 196 
ein nota. — S. Pietro e S. Paolo 
dinanzi al Proconsole, 196 in nota, 
198 in nota. 

— S. Croce: tomba di Bettino de’ 
Bardi, di Maso di Banco, 116. — 
Storie di S. Silvestro di Maso, 
10826 ZA OE 
Primo chiostro: ricordato, 159. 

— S. Felicità: cappella Barbadori, 
148, 149. — Altare della cappella 
Barbadori, 157. — Chiostro del con- 
vento: ricordato, 158. 

— San Gallo, chiostro: Pietà di Giot- 
tino, 110, 114, 115. 

— S. Jacopo Soprarno: vi era una 
cappella con eupola riprodueente 
quella di S. Maria del Fiore, 148, 
149. 

— San Lorenzo: sacrestia vecchia, 
148 segg. — Ricordato, 184, 185. 

— Santa Maria del Fiore (cattedra- 
le): Profeti sulla Porta della 
Mandorla, qui attribuiti a Nanni 
di Banco e a Donatello, 125 segg. 
— Porta della Mandorla, 132. — 
Statua d’Isaia di Nanni di Banco, 
1353, 184. — Profeti per gli sproni 
della tribuna, 133 segg. — Porta 
della Mandorla: angelo di Nanni 
di Banco nella Consegna della Cin- 
tola, 136-137. — Cupola del Bru- 
nelleschi: ricordata, 156. 

— S. Maria Novella: vi erano di- 


pinti SS. Cosma e Damiano da 
Giottino, 110, 112, 114 segg. 
Chiostri trecenteschi, 159. 

— S. Maria Nuova, chiostro: ricor- 
dato, 159. 

— Ognissanti: affreschi di Giottino, 
109-110, 112, 114. — Vi era una 
Madonna di Maso-Giottino (Vasa- 
ri), 116. 

— Orsanmichele: 
natello, 140. 
—- S. Pancrazio: 
«di Maso-Giottino 

115. 
— S. Remigio: Pietà di Maso detto 


S. Marco di Do- 
vi erano affreschi 
(Vasari), 112, 


Giottino (secondo il Vasari) ora 

nella Galleria degli Uffizi, 112, 
114, 119. 

— San Romeo: vedi S. Remigio. 

— S. Spirito: storia perduta della 
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cappella affrescata da Maso-Giot- 
tino (Vasari), 112, 113-114. — Vi 
era un polittico firmato da Tom- 
maso di Stefano Fortunatino, 113. 
— Vi era una tavola dipinta da Ma. 
riotto di Nardo e Francesco Arri- 
ghetti, 114. 

— $. Trinita: 
Pisano, 207. 


attribuita a Nicola 


— S. Verdiana, chiostro: ricordato, 
159, 160. 

— Cimitero di S. Pier Maggiore: vi 
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dato, 159, 184, 185. 
— Galleria Torrigiani: vi era un 


ritratto di Francesco Guicciardini 
ora in Casa Guicciardini, 64 segg. 

— Galleria degli Uffizi: ritratti dei 
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la Radia Fiorentina, 170. 

Giovanni di Domenico da Settigna- 
no: lavora per la Badia Fiorenti- 
na, 153 segg. 

Giovanni da Ferrara: consiglia sulla 
fabbrica del Duomo di Milano, 12. 

Giovanni di 
29. 

Giovanni da Modena: ricordato, 48. 


Giovanni Pisano: 


Francesco: ricordato, 


sue sculture nel 
Duomo di Siena, 103 segg. 

— Caratteri della sua arte, 103 segg. 

— Giosuè, statua nell’Opera del 
Duomo di Siena, 104. 

— Pulpito in San Giovanni Fuor- 
civitas a Pistoia, 104. 

— Pulpito nel Duomo di Pisa, 104. 

— « Gradule » del duomo di Pisa, 
105. 

— Portale del Duomo di San Qui- 
rico d’Orcia, 105 segg. 

-— (Scolaro di): statue sulla fac- 

ciata del Duomo di Massa Marit- 

tima, 105 segg. 


— Sua collaborazione 


con Nicola 
Pisano nel pu'pito del Duomo di 
Siena, 206 segg. 

— Sua ipera nella fonte di Peru- 
gia, 207. 

Giovanni di Taddeo: dipinge in Va- 
ticano insieme a Giottino, 121 in 
nota. 


Giovanni e Giuliano di Domenico: 
documenti sulla loro attività nella 
Badia Fiorentina, 177. 

Girolamo di Giovanni: non è sua la 
predella della Madonna di Mise- 
ricordia di Piero della Francesca, 
40. 

Giuliano da Maiano: supposto auto- 
re della chiesa di San Cresci a 
Macioli, 188 segg. 

— Notizie sulla sua vita e sue ope- 
re, 188 segg. 

Giuliano da Sangallo: 
160. 

Gozzoli Benozzo: ricordato, 44, 73. 


ricordato, 


Grassi (de’) Giovannino: consiglia 
sulla fabbrica del Duomo di Mi- 
lano, 12. 

— Collabora alla Certosa di Pavia, 
15 in nota. 

— Determina un nuovo orientamento 
nella fabbrica del Duomo di Mi- 
lano, 17. 

Hildesheim, Duomo: Aquila di ot- 
tone del sec. XIII, 52. 

Jacopino da Tradate: determina un 
nuovo orientamento nella fabbri- 
ca del Duomo di Milano, 17. 

— Ricordato, 21. 

Jacopo di Domenico del Borra da 
Settignano: scalpellino che lavora 
nella Badia Fiorentina, 150 segg. 

Jacopo di Matteo del Borra: idoeu- 
menti sui suoi lavori per la Badia 
Fiorentina, 169. 

Impruneta, Collegiata: chiostri, 159, 
160. 

Lamberti (i): ricordati, 21. 
Lamberti Niccolò: gli era attribuito 
l’Isaia di Nanni di Banco, 134. 
Lapi Filippo: dà il modello per il 
rinnovamento settecentesco della 
Badia Fiorentina, 144 in nota. 
Lapo: sua collaborazione con Nicola 
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Pisano nel pulpito del Duomo di 
Siena, 207. 

Leonardo da Vinci: ricordato, 160. 

Lippi Filippino: sua opera scono- 
sciuta nella testimonianza di un 
poeta, 193 segg. 

— Sua tavoletta con piccole figure 
eseguite per Pietro del Pugliese, 
195 in nota. 

— Eseguisce la tavola per la cap- 
pella del Pugliese alle Campora, 
195. 

— La Vergine che appare a S. Ber- 
nardo, nella chiesa di Badia a Fi- 
renze, 196. 

— Affreschi del Carmine, 196 e in 
nota, 197 in nota, 198 e in nota. 

— Adorazione dei Magi agli Uffizi, 
196 in nota. 

Lippi Filippino: studio nella Biblio- 
teca Ambrosiana, 196 in nota. 

— Suoi ritratti del Museo di Ber- 
lino, della coll. Mellon di Wa- 
shington, del Louvre, del Rijks- 
museum idi Amsterdam e degli Uf- 
fizi, 198 e in nota. 

Lisbona, Chiesa di Belém: San Gi- 
rolamo di Pietro Torrigiani, 60. 
— Museo di Arte Antica: Madonna 
col Bambino, S. Leonardo, di Pie- 

tro Torrigiani, 60. 

Lombardo Pietro: porta il Rinasci- 
mento a Vicenza, 24. 

Londra, Galleria Nazionale: Batte- 
simo di Piero della Francesca, 29. 

Lorentino d’Arezzo: non è sua la 
predella della Madonna idi Mise- 
ricordia di Piero della Francesca, 
40. 

— Affresco in una cappella idi San 
Francesco a Arezzo, 40. 

Lorenzetti Ambrogio: ricordato, 107. 

Lorenzo: maestro che assume i la- 
vori per la villa di Careggi, 155. 


Lucerna, Archivio di Stato: sigillo 
di Carlo il Temerario, 201, 

— Hofkirche di St. Leodegar: sta- 
tuetta d’oro rappresentante Ame- 
deo di Savoia, 201. 

Macioli (dintorni di Firenze), San 
Cresci: 180 segg. 

< Maestro esiguo »: è un parallelo 
di Giuliano Amedei, 44, 

Magati Stefano: collabora alla Cer- 
tosa di Pavia, 15 in nota. 

Mantegna Andrea: Madonna della 
Vittoria, ora nel museo del Lou- 
vre, 99 segg. 

— Non è che una copia il calco del- 
la Vittoria, ora nel Palazzo Du- 
cale di Mantova, 99 segg. 

— Ricordato come disegnatore, 102. 

Mantova, Palazzo Ducale: calco del- 
la Madonna della Vittoria di An- 
drea Mantegna, 99 segg. 

— Galleria: vi era esposto il calco 
della Madonna della Vittoria, ora 
nel Palazzo Ducale, 100. 

Marco da Carona (Frisoni): colla- 
bora alla Certosa di Pavia, 15 in 
nota. 

Mariotto di Nardo e Francesco Ar- 
righetti: autori di una tavola in 
S. Stefano al Ponte di Firenze, 
114. 

Maso di Banco: sua vita e sue ope- 
TOUS eo: 

— Suoi affreschi nella tomba di Bet- 
tino ide’ Bardi, 116. 

— Pittore ricordato nel'e matricole 
dell’Arte dei Medici e Speziali, 
120 segg. 

Maso di Ciacco: pittore ricordato 
nelle matricole dell’Arte dei Me- 
dici e Speziali, 120. 

Maso di Michelozzo: pittore ricor- 
dato nelle matricole dell'Arte dei 
Medici e Speziali, 120. 
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Masolino: forse sono sua opera gli 
uomini famosi affrescati in casa 
Orsini a Roma e attribuiti dal Va- 
sari a Maso-Giottino, 116 in nota. 

Massa Marittima, Duomo: statue 
sulla facciata, 105 segg. — Attri- 
buito erroneamente a Giovanni Pi 
sano, 208. 

Michele di Matteo: sua opera poco 
conosciuta nel Museo Civico di 
Pisa, 45 segg. 

— Croce n. 1371 della Pinacoteca di 
Bologna, 46, 48. 

— Polittico «dell’Accademia di Ve- 
nezia, 48. 

Michelino da Besozzo: incaricato di 
decorare finestre nel 
Milano, 22. 

Miehelozzo Michelozzi: progetta la 
villa di Careggi, 155. 

— Alcuni caratteri della sua arte, 
159. 

— Convento di S. Marco, 159. 

— Ricordato, 160. 

— Ricordato, 184. — S. Marco, 184, 
185. 

— Attua per la prima volta il ca- 
pitello jonico nel cortile di Palaz- 
zo Medici, 185-186. 

— Caratteri della sua arte, 186. 

Mignot Giovanni: è scacciato dalla 
fabbrica del Duomo di Milano, 17. 

Milano, Biblioteca Ambrosiana: stu- 
dio di Filippino Lippi, 196 in nota. 

— Castello Sforzesco: Madonna col 
Bambino attribuita a Bernardo da 
Venezia, 13, — S. Taddeo qui at- 
tribuito a Niccolò da Venezia, 19 
segg. 


Duomo di 


— S. Ambrogio: altare d’oro di 
Vuolvinio, 1 segg. — Crollo del- 
la cupola nel see. XI, 2. — Fonda- 
zione della basilica e sue vicende, 


SIUSI 


— Chiesa del Carmine: costruita da 
Bernardo ida Venezia, 16. — Re- 
staurata da Pietro Solani, 16. 

— Duomo: pag. 12 segg. — Statua 
di S. Colomba di Niccolò da Vene- 
zia, 17. — Statua di S. Radegonda 
di Niccolò da Venezia, 17 e in 
nota. — Statua di S. Tecla di Nic- 
colò da Venezia, 17. — S. Pelagia 
e S. Agata di Rolando da Banillo, 
17. — S. Candida e S. Elena, hanno 
riscontri con la maniera di Nieco- 
lò da Venezia, 17.— Due angeli 
di Niecolò 
24. — « Gigante » scolpito da 
Niccolò da Venezia, 18. — Altro 
« gigante » eseguito da Niccolò da 
Venezia, 19 e in nota, — « Gi 
ganti » di Walter Monich e di Ber- 
tollo, 19. — Sacrestia verso Com- 
pedo: per decorare le finestre si 


da Venezia, 18 segg., 


incaricano Antonio Monaco da Cor. 
tona, Michelino da Besozzo, Paolino 
da Montorfano e Antonio da Pa- 
derno, 22. — « Gigante » con cap- 
pello affidato a Niccolò da Venezia, 

— Fortificazioni: vi lavora Bernar- 
do da Venezia, 16 e in nota. 

Monich Walter: autore di un « gi- 
gante >» nel Duomo di Milano, 19. 

Monterchi, S. Simone: vi era la Ma- 
donna col Bambino del Torrigia- 
no ora nel Museo di Arezzo, 63. 

Nanni di Banco: riceve un paga- 
mento insieme al padre Antonio, 
132. 

— Esegue la statua dell’Isaia per 
uno degli sproni della Tribuna di 
S. Maria del Fiore a Firenze, 133, 
134, 135. 


— Angelo nella Consegna della cin- 
tola sulla Porta della Mandorla 
nel Duomo di Firenze, 136-137. 
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Neri di Bicci: ricordato, 29, 34, 36, 
40. 

— Veniva fornito di cornici da Giu- 
liano da Maiano, 192 e in nota. 
Niccolò di Pietro Gerini: compie 
una Deposizione di Maso sulla por- 
ta del Cimitero di S. Pier Mag- 

giore, 115-116. 

Niccolò, maestro: intagliatore e pit- 
tore che lavora a Venezia, 24 in 
nota. 

Niccolò da Venezia: 
opere, 13 segg. 

Nicola Pisano: sua vita e caratteri 


sua vita e sue 


della sua arte, 203 segg. 
Nicolao de Venetiis: lavora alla 
fabbrica del Duomo di Milano, 17. 
Nuova York, coll. Gary: statua di 
Benedetto da Maiano, 60. 


Orvieto, duomo: decorazioni della 
facciata, 106. 
Ottaviano d’Antonio di Cambio: 


succede al fratello Giovanni nei 
lavori per la Badia Fiorentina, 
152. 

Paolino da Montorfano: esamina un 
« gigante » di Niccolò da Vene- 
zia per il Duomo di Milano, 19 
e in nota. 

— E” pittore ufficiale del Duomo di 
Milano, 22. 

Parigi, Museo di Cluny: paliotto del 
Duomo di Basilea, 9 in nota. 

ritratto di 
giovane di Filippino Lippi, 198 in 
nota. — Madonna della Vittoria di 
Andrea Mantegna, 99 segg. 

Pavia, Castello: sua fabbrica, 12 
segg. 

— Certosa: Bernardo da Venezia ne 
è il primo architetto, 15. 

— S. Maria diel Carmine: forse ese- 
guita da Bernardo da Venezia, 15. 

Perugia, S. Domenico: vi era il po- 


— Museo «del Louvre: 


littico del Beato Angelico, ora nel- 
la Pinacoteca, 73. 

-—— Fonte: opera di Nicola e Giovan- 
ni Pisano, 207. 

— Pinacoteca: polittieo del Beato 
Angelico, 73. 

Pienza, Palazzo Piccolomini: ricor- 
dato, 158. 

Piero della Francesca: suoi rapporti 
con Giuliano Amidei, 25 segg. 
Pisa, Battistero: pulpito di Nicola 

Pisano, 203, 204, 205, 206. 

Pisa, Battistero: forse collabora alle 
architetture Nicola Pisano, 207. 
— Duomo: pulpito di Giovanni Pi- 
sano, 104. — « Graduale » di Gio- 
vanni Pisano, 105. — Madonna di 
Arrigo, già attribuita a Giovanni 
Pisano, opera invece di Tino di 
Camaino, 106. — Forse collabora 
alle architetture Nicola Pisano, 207, 

— S. Maria della Spina: Apostoli, 
105. 

— Museo Civico: Incoronazione del 
la Vergine, opera firmata di Mi 
chele di Matteo, 45 segg. 

Pistoia, S. Andrea: le Sibille nel 
pulpito di Giovanni Pisano, 104, 

— S. Giovanni Fuorcivitas, chio- 
strino: ricordato, 158. 

Pollaiolo Antonio: suo ritratto negli 
affreschi di Filippino Lippi al 
Carmine, 196 in nota. 

— Ricordato, 205. 

Ponte al Romito (Valdarno): taber- 
nacolo, perduto, di Giottino, 110, 
114-115. 

Pontormo Jacopo: gli era attribuito 
il ritratto Guicciardini della Gal- 
leria Torrigiani di Firenze, ora in 
casa Guicciardini, 66. 

Prato, S. Francesco: ehiostro quat- 
trocentesco, 162 segg. 


Puccio Capanna: gli è attribuita 
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dalle fonti una gloria in S. Fran- 
cesco di Assisi, 119 in nota. 
Ramo di Paganello: potrebbero esser 
opera sua quattro busti nell’inter- 
no dei portali di facciata del Duo- 
mo «li Siena, 106. 
Matteo: 
nota, 21. 


Raverti ricordato, 15 in 


Recanati, palazzo Venieri: 
188. 
Riceo di Nanni: documenti sulla sua 


loggia, 


attività nella Badia Fiorentina, 
170) 

Rizzo Antonio: ricordato, 24. 

Rolando da Banilla: ricordato per la 
S. Pelagia e la S. Agata del Duo- 
mo di Milano, 17. 

Roma, Antiquario Tavazzi: 46. 

— Casa Orsini: vi era una sala af- 
frescata da Maso-Giottino (Vasa- 
ri), 116 e in nota. 

— San Giovanni Laterano: vi era- 
no opere di Giottino, 110, 114. 
— S. Marco: vi «dipinse Giuliano 

Amedei, 42 segg. 

— S. Maria Aracoeli: vi erano ope- 
re di Giottino, 110, 112. — Vi era 
un pilastro affrescato da Maso-Giot- 
tino (Vasari), 117. 

— S. Pietro: vi dipinse Giuliano 
Amedei, 42 e in nota. — Rinno- 
vamento quattrocentesco, 162. 

— Vaticano: due cappelle vi furono 
decorate, secondo i documenti, da 
Giottino e da Giovanni di Taddeo, 
121 e in nota. 

Rossellino Bernardo: ereduto erro- 
neamente autore del Chiostro de- 
gli Aranci nella Badia Fiorentina, 
144 segg. 

—- Fornisce pietre lavorate per la- 
vori nella Badia Fiorentina, 150. 

— Suoi altri lavori, 152 segg. 

— Suoi lavori al Chiostro degli A- 
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ranci della Badia Fiorentina, 155. 
— Palazzo Rucellai 
158. — Palazzo Piecolomini di 
Pienza, 158. 
— Ricordato, 160. 
— Documenti sui 
Badia Fiorentina, 164 segg. 


a Firenze, 


suoi lavori alla 

Rosso (Nanni di Bartolo): gli era 
attribuito l’Tsaia di Nanni di 
Banco, 154. 

San Gimignano, S. Agostino: alta- 
re di San Bartolo di Benedetto 
da Maiano, 60. 

San Quirico d’Orcia, Duomo: porta- 
le, 105 seg. 

Sansepolcro, Duomo: vi era il Bat- 
tesimo di Piero della Francesca 
oggi nella Galleria Nazionale di 
Londra, 29. 

— Pinacoteca Comunale: polittico 
di Piero della Francesca, 29, 40. 
—#Predella-3.1Msegg 40 ale 
Santi nei pilastri, 37 segg., 41. 

Sansovino Andrea: ricordato, 60. 

Siena, Duomo: sculture di Giovanni 
Pisano, Tino di Camaino, Giovan- 
ni d’Agostino, 103 segg. — Archi- 
trave del portale maggiore attribui- 
to a Tino di Camaino, 106, — Mo- 
mumento Petroni, 106. — Statue 
ritrovate di Tino di Camaino, 106. 
— Quattro busti nell’interno dei 
portali di facciata, 106. — Statue 
di Giovanni d’Agostino, 107, — 
Pulpito di Nicola Pisano, 203, 205, 
206. — La cupola è forse dovuta 
a Nicola Pisano, 207. 

— Opera del Duomo: Giosuè di Gio- 
vanni Pisano, 104. 

Siviglia, Museo: Madonna e San Gi- 
rolamo di Pietro Torrigiano, 60. 
Solari Pietro: restaura il Carmine di 

Milano, 16. 
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Stefano: confuso con altri, 107. — 
Sue opere, 109. 

— Gli è stata attribuita l’Ineoro- 
nazione della Vergine in 
Francesco di Assisi, 117-118. 

Stefano: sua vita e sue opere, 122 
segg. 

Tino di Camaino: Madonna d’Ar- 
rigo nel Duomo di Pisa, 106. 


San 


— Sue statue ritrovate nel Duomo 
di Siena, 106. 

— Monumento Petroni 
di Siena, 106. 

— Rilievo sull’architrave del por- 
tale maggiore del Duomo di Siena, 
106. 

Tommaso di Stefano Fortunatino: 
autore di un polittico firmato nel- 
la chiesa di S. Stefano al Ponte 
di Firenze, 113. 


Torrigiani Pietro: di alcune sue ope- 


nel Duomo 


re in Portogallo, 60 segg. 

— Madonna e San Girolamo nel Mu- 
seo di Siviglia, 60. 

Urbino, Duomo: Aquila, 52. 

Van der Goes Ugo: trittico Portinari 
nella Galleria Uffizi di Firenze, 59. 

Veit Stoss: S. Rocco nella SS. An- 
nunziata di Firenze, 59. 

Venezia, S. Marco, cappella dei Ma- 
secoli: paliotto d’altare, 19. 

— Accademia: polittico di Michele 
di Matteo, 48. 


SS. Felice e Fortunato: 
Madonna attribuita a Antonino da 
Venezia, 24. 

— S. Lorenzo, cappella Porto: Ma- 
donna firmata da Antonino figlio 
di Niccolò da Venezia, 24. 

— S. Pietro in Piano: tabernacolo 
attribuito a Antonino da Venezia, 
24. 

— $S. Pietro dei Boccalotti: Madon- 
na col Bambino e angioli, di Nie- 
colò da Venezia, 24. 

— Uratorio dei Proti: Madonna del- 
la Misericordia, forse non è opera 

di Niccolò ida Venezia, 24. 


Vicenza, 


Vuolvinio: sue origini, 1 segg. 

— Altare d’oro di S. Ambrogio a 
Milano, 1 segg. 

Walpole, S. Pietro: leggio, 54. 

Washington, Collezione Mellon: ri- 
tratto di giovine, di Filippino Lip- 
pi, 198 in nota. 

Westminster, Abbey: leggio donato 
da Enrico VIII all’ambasciatore 
genovese, 58 in nota. 

Zanobi di Antonio: lavora alla Ba- 
dia, 155, 156. 

— Documenti sulla sua attività in 
aiuto al padre Antonio di Dome- 
nico, per i lavori della Badia Fio- 
rentina, 173 segg. 

Zavattari Cristoforo: giudica le pit- 
ture di Niecolò da Venezia, nel 

Duomo di Milano, 22. 
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Angelo Lipinsky - Vuolvinius Magist. 
Phaber. 


Vuolvinius Magist. Phaber, con queste poche parole un 
grande artista ha voluto firmare quell’opera che a buon diritto 
possiamo considerare come il monumento più insigne dell’orefice- 
ria carolingia giunto fino ai nostri giorni, gloria e vanto di quel 
Sant Ambrogio di Milano, che in questi ultimi anni ha costituito 
l'argomento per un gran numero di importanti ricerche. 

Dell’altare d’oro di Sant'Ambrogio, che meglio, seguendo la 
grande iscrizione dedicatoria dell'arcivescovo Angilberto II, 
dovremmo chiamare « arca » %, si sono occupati parecchi stu- 


! La liturgia cattolica, dopo secolare elaborazione fissata nel « Rituale 
Romanum », non conosce l’uso di altari veri e proprii in materiale che sia 
diverso da pietra da taglio o dalla muratura. Essa consente tuttavia rive- 
stimenti di altri materiali, anche di metalli nobili, purchè l’ossatura, la 
cosidetta « stipes », sia di pietra o in muratura. Altrimenti nel piano supe- 
riore deve essere inserito un « altare portatile », Ossia una pietra consacrata, 
con il suo relativo sepolcro. Nel caso nostro l’ossatura è costituita da grossi 
assi di rovere, sui quali sono fissate le lamine d’oro e d’argento. Quindi litur- 
gicamente non si può parlare di un «altare d’oro », come comunemente si 
legge, ed infatti nel piano superiore ancor oggi deve rimanere incassato in 
permanenza un altare portatile di marmo bianco, regolarmente consacrato. 
Cfr. J. Braun, Der christliche Altar, Miinchen 1924, vol. I, p. 109-114. 
Per l’« arca di Sant'Ambrogio » vedi in quest'opera, p. 111-113 e tav. 101, 
ed ancora p. 564. 
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diosi, taluni con esame spassionato e scevro di preconcetti, al- 
cuni altri con tono polemico basandosi su alcuni presupposti in- 
dimostrati. E sono proprio questi presupposti, che in epoca re- 
cente hanno trovato una diffusione immeritata, in quanto la loro 
ripetizione, se da una parte può spiegarsi con quel gratuito 0s- 
sequio col quale si accolgono i verdetti di taluni ricercatori, 
dall'altro denotano anche l'assenza di una volontà d’uscire una 
buona volta dalle vie corse e ripercorse dalla ricerca tradizio- 
nalistica di storia dell’arte *. 

Questa premessa, necessariamente polemica, va fatta a que- 
ste poche note, che abbiamo potuto riunire in seguito a nuove 
ricerche sulle origini dell'artista dell’ « arca ambrosiana ». Già 
nel suo discusso volume sulle arti plastiche dell'alta Italia nel 
primo medioevo, lo Zimmermann ha voluto negare ogni valore 
probativo sia ad alcuni importantissimi documenti riferibili ad 
Angilberto II, quanto alla grande iscrizione dedicatoria stessa, 
presumendo che il famoso crollo della cupola di Sant'Ambrogio 
abbia travolto il baldacchino ed il più antico altare d’oro in 
maniera tale, da richiedere un completo rifacimento dopo il 
secolo XII. Tesi questa che oggi è stata completamente abban- 
donata anche in seguito alle polemiche del Venturi e recente- 
mente dal Toesca. In tutt'altro campo conducono invece alcune 
conclusioni dello Swarzenski °. 


* M. Zimmermann, Oberitalienische Plastik im friihen und 
hohen Mittelalter, Leipzig. 1897, a p. 194 sostiene l'origine dell’« arca 
ambrosiana » verso il XII secolo. G. Swarzenski, Vuolvinius, in 
Thieme-Becker: Kiinstler-Lexikon, 1929, alla voce presenta alcune pretese 
etimologie per giustificare l'assegnazione dell'artista ad origine langobarda 
o germanica. 

? A. Venturi, Storia dell’arte italiana, II, Milano 1902, p. 232- 
238; P. Toesca, Storia dell’arte italiana, I: Il Medioevo, Torino 1927, 
p. 425-427 e nota 5 a p. 438, ed ancora a p. 454-455 e nota 18 a p. 462. 
Anche il Braun, op. cit., sferra un attacco a fondo contro lo Zimmer- 
man ed il Marignan. Nel suo studio sulla scuola di Reims lo Swarzenski 
raftronta l’altare con opere della regione mosano-fiamminga; cfr. Die 
Goldschmiedeschule von Reims, in Jahrbuch der preuszischen Kunstsamm- 
lungen, XXIII, 1902, p. 92 e ss. Un riassunto della polemica in C. A. 
Felice, L’oreficeria, Milano 1927, p. 42-45, nella quale opera l’autore 
si schiera in favore dell'esecuzione verso 1’835. 
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Sarebbe da ingrati e da misconoscenti, se allo Swarzenski 
si volessero negare molte benemerenze nel campo delle ricerche 
circa l'evoluzione delle arti minori, particolarmente del periodo 
carolingio. Se non chè egli ha voluto prestar troppo l'orecchio ad 
alcune assonanze del nome dell’artefice Volvinio con nomi tipi- 
camente germanici, ed in base a queste rivendicare le origini 
dell’artista, se non proprio a stirpe germanica pura, per lo meno 
francone oppure longobarda. Tesi questa, che è stata accolta nel 
maggior repertorio artistico del quale oggi gli studiosi d’arte 
dispongano, e che nelle seguenti pagine ci siamo proposti di 
impugnare con alcune considerazioni e sopratutto con elementi 
probativi completamente nuovi, ed anche inattesi’. 


* 
PSE 


La storia della Basilica Ambrosiana dall'VIII secolo in poi 
è legata a quel grande monastero benedettino, che venne fondato 
dall’arcivescovo Pietro negli ultimi decenni di quel secolo mo- 
rente, ed a popolare il quale aveva invitato un numero consi- 
derevole di monaci francesi, provenienti da Corbie, da Moles- 
mes, e probabilmente anche da Marmoutiers, tutti centri questi, 
i quali, si badi bene, si trovano nella Francia settentrionale, 
la regione cioè che più intensamente risentiva del risveglio ar- 
tistico irradiatosi sopratutto attorno a Reims, creando l’arte 
della regione mosana e delle Fiandre. Questi grandi centri mo- 
nastici riunivano tra le loro mura uomini di ogni condizione e sopra- 
tutto di ogni mestiere, essendo, è quasi superfluo ripeterlo in 
questo luogo, ogni comunità monastica un minuscolo staterello 
ripetente entro il suo ristretto ambito quella stratificazione so- 
ciale, che contrassegna la struttura dei popoli in seno ai quali 
quelle comunità si formarono. Il territorio, entro il quale si 
reclutavano i novizi, doveva essere vastissimo, ed abbiamo ra- 
gione di supporre, che per esempio a Corbie confluissero uomini 
provenienti non solo dalla Normandia e dalle Fiandre, ma an- 
cche dalla penisola Armorica, la Bretagna propriamente detta. 
Regione questa, nella quale più a lungo dovevano sopravvivere 


2 Cfr. Thieme-Becker: Kiinstler-Lexikon, alla voce Vuolvinius, com- 
pilata dallo Swarzenski. 
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le antichissime tradizioni della civiltà celtica, tanto che, come 
ce lo dimostra anche la letteratura agiografica francese dei se- 
coli VI, VII ed VIII, continuavano le relazioni con le stirpi 
della medesima origine, viventi nella penisola del Wales. 

Un fenomeno onomastico, che sempre di nuovo è dato ri- 
scontrare anche nella vita di tutti i giorni, è quello della per- 
sistenza di determinati nomi poco frequenti in ambienti regio- 
nali ben delimitati. Per rimanere in Italia, basti ricordare, come 
per esempio un nome di battesimo tipico ci permette di stabilire 
già approssimativamente la probabile città o regione della quale 
può provenire un individuo che di tale nome si fregia. Un Gen- 
naro, se non è di Napoli, è sicuramente della Terra di Lavoro, 
come sarà difficile trovare fuori della Sicilia l’uso del nome 
Alfio o di Rosalia. Ed ancora un Sisinnio od un Antioco saranno 
con la massima certezza sardi. 

Nei secoli passati, nei quali assai più intenso di oggi era 
il fervore religioso delle masse di popolo e più sentito il culto 
dei santi locali, tale fatto doveva assumere un valore assai più 
spiccato che non nei giorni nostri, nei quali il cosidetto pro- 
gresso sta livellando la scelta dei nomi di battesimo in un as- 
sortimento così banalmente ristretto, che quasi si trae l’impres- 
sione che la scelta avvenga più a caso o per convenzionalismo 
famigliare che per riferimento al calendario liturgico, come an- 
ticamente soleva accadere. 

Ci si rivolgerà ora la domanda, quale riferimento ciò possa 
avere con l’autore dell’ « arca ambrosiana ». Una lunga e pa- 
ziente ricerca agiografica ci ha portato alla scoperta di un santo, 
il nome latino del quale è esattamente quello dell’artefice, che 
sotto Angiberto II eseguì l’opera sempre di nuovo ammirata. 

Veramente i santi sono due, che possono avere una certa 
relazione tra di loro. Il primo è Saint Guénolé. Le poche noti- 
zie che di lui si hanno ci fanno sapere che la famiglia era 
originaria del Wales, e che in seguito alle ;uerre che allora de- 
vastavano tale regione doveva rifugiarsi nella Brettagna. Quivi 
nacque il santo, che divenne il fondatore ed il primo abbate del 
monastero benedettino di Landevenec nei pressi di Brest. Morì 
il 3 marzo 527, ed a questa data ancor oggi è commemorato in 
tutta la regione brettone. Il suo nome Winvaloess, corrispondente 
evidentemente al gallo-latino Vino-valeios, documentato a Nîmes 
nel II sec. d. Cr. Ricordiamo come un arula nel Museo di Avi- 
gnone rechi il nome di un Vinuleius Vinici F. Tutte forme queste 
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che sembrano far parte di quella comune radice glottologica, dalla 
quale deriva anche il nostro Volvinio. Ai glottologhi specializzati 
nelle lingue celtiche la parola decisiva *. 

Un secolo più tardi nella medesima regione troviamo un al- 
tro santo, il nome del quale somiglia assai a quello del prece- 
dente. È Saint Golwen, vescovo di Saint-Paul-de-Léon, anche 
questa una piccola ed antichissima cittadina dell’Armorica, e 
visse nel VII secolo, con festa liturgica il 9 luglio. Se già nel 
nome della lingua popolare parlata tra i due santi possiamo no- 
tare una notevole assonanza questa è ancora maggiore in latino. 
Infatti calendari agiografici lo riportano come Vulvinnus, il che 
è una forma lievemente variata del nome Vuolvinius, che pos- 
siamo leggere in quella gustosa scena, nella quale ossequioso 
l'artista si inchina dinnanzi a Sant Anmbrogio per ricevere una 
corona in compenso della sua fatica di artista. 

La forma del nome che leggiamo a Milano appare poi, se 
esaminata con maggior attenzione, come un voluto affinamento 
e quasi una preziosità ricercata, sia nella vocale scivolante -uo-, 
quanto in quella desinenza -ius, che ci portano a contatto 
con quel grande rinnovamento spirituale e culturale, che ca- 
ratterizza il secolo successivo alla « Renovatio Imperii », ini- 
ziatasi con l'incoronazione di Carlo Magno in San Pietro. 

L’intensa ripresa degli studi classici, attestataci attraverso il 
grande numero di codici trascritti e miniati proprio nel IX se- 
colo, doveva avere una risonanza più profonda nell’ambiente 
monastico francese, nel quale di per sè la tradizione classica 
doveva essere sotto certi aspetti più vitale. A parte queste 
considerazioni dobbiamo però anche tenere presente, come 
proprio l’onomastica medievale presenta talvolta per uno stesso 
personaggio le grafie più disparate, che soltanto l'indagine sto- 
rica più accurata può riunire in una sola persona. 

Ancora merita un istante d’attenzione il duplice appella- 
tivo che l'artista ha voluto dare a sè medesimo nell’autoritratto, 
definendosi « Magist. phaber ». Non doveva certamente essere 
un laico, chi poteva fregiarsi di quel titolo doppio magister, ri- 
servato alle persone che avevano compiuto gli studi, e particolar- 


1 Per l’arula di Avignone vedi: Corpus Inscriptionum Latinarum, XII 
Gallia Narbonensis, Berolini 1888, p. 118, n. 1165. Per il Vino-valeios di 
Nîmes si veda Holder Alikeltischer Sprachschatz, II, 354. 
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mente ai chierici, e phaber. È appena nel XIII secolo che gli orafi 
ed argentieri si firmano come « maestri », mentre più comune ri- 
mane la qualifica di « aurifex » oppure « aurifaber » di derivazione 
classica *. La grafia « phaber » usata da Volvinio appare come una 
preziosità vera e propria voluta intenzionalmente forse come lo 
scostamento dal nome agiografico « Vulvinnus ». La qualifica 
di « Magister » ci riporta al problema iniziale dell'origine del- 
l'artista. 

Abbiamo ricordato la duplice immigrazione di monaci be- 
nedettini francesi, fatti venire espressamente d'oltralpe prima 
dall'arcivescovo Pietro e poi ancora da Angilberto II, il quale 
giustamente si deve essere preoccupato della continuità del- 
l'opera di quei monaci benemeriti. La loro presenza, e questo 
sia aggiunto fra parentesi, deve aver avuto evidenti scopi po- 
litici. Chè se si fosse trattato semplicemente di popolare una 
nuova badia benedettina, sarebbe stato più che sufficiente ri- 
volgersi alle numerose badie italiane, che anche nella regione 
lombarda non mancavano. Ricordiamo anzitutto la celebre Ba- 
dia di Bobbio, e poi ancora quella di Nonantola, sorte tutt'e 


! Per Saint Guénolé (S. Winvoloeus) vedi anziiutio Acta Santorum, 
Martii I, Parisii 1865, p. 220 e 243-259; ottimo riassunto in M. Buchber- 
ger: Lexikon fir Theologie und Kirche X, Freiburg i, Br. 1938, p. 940 
sotto il nome Winwaloé. Cfr. anche Pétin, Dictionnaire hagiographique, 
Paris 1850, alla voce (Voll. XL e XLI di Migne, Encyclopédie théo- 
logique); ]. Corblet, Hagiographie d’Amiens, s. a. e s. 1; Duide, 
Memento, s. a. e s. l; L. Gougaud, in Annales Bretonnes, 1923; 
Baudot, Dictionnaire hagiographique, Paris 1925, alla voce. Per Saint 
Golwen, non in Acta Sanctorum, e non in Buchberger, op. cit., cfr. 
Pétin. op. cit. alla voce; Histoire litéraire de la France, Paris, 1776, VI, 
518; Baudot, op. cit. alla voce. Ambedue i santi non sono riportati in 
Fr. Doyé, Die Heiligen und Seligen der Romischkatholischen Kirche, 
Leipzig. 1929. 

Per la qualifica di « aurifex » oppure « aurifaber » cfr. il gran numero 
di lapidi funerarie riunite nei diversi volumi del Corpus Inscriptionum La- 
tinarum. Ne citiamo alcune: la forma arcaica aurufex: C.I.L. ed att. 2, 1 
Sabini. p. 6, n. 1310; e C.I.L. VI, 4.3. Roma, auctorium, p. 3897, n. 37780. 
Inoltre GITREMEnVa Pompeji inscriptiones parietariae, PASSO GI 
V, 1 Gallia Cisalpina, p. 188, n. 108 (da Oderzo), p. 219, n. 1308 (da 
Chioggia), n. 8834 (additamenta); C.I.L. VI, 2 Roma, p. 1216 nn. 9202-8 
e 9210; C.I.L. VI, 4, 3 Roma, auctorium, p. 3897, n. 37779, 37781 e 37782, 
quest’ultima da S. Maria Antiqua, con la data del 571 d. Cr. 
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due sotto l'egida dei re longobardi e quindi, anche a distanza 
di tempo dal 774, anno nel quale Carlo Magno aveva sconfitto 
Desiderio, dovevano essere focolai di animosità anticarolingia. 
Così la nuova abbazia ambrosiana veniva ad assumere un com- 
pito importantissimo, quello di controbilanciare con il peso 
dell'elemento franco l’attività degli altri centri, destinati per 
forza di cose a sparire gradatamente. E proprio questa seconda 
chiamata di monaci francesi ad opera di Angilberto deve avere 
rapporti con fatti politici, che meriterebbero una più approfon- 
dita indagine. 

Nè la prevalenza dell’influsso francese doveva arrestarsi 
qui. Più tardi, quando in Francia rapidamente andava diffon- 
dendosi la riforma di Cîteaux, ossia il movimento cistercense, 
accompagnato poi da quello cluniacense, l'abbazia di S. Ambrogio 
di Milano si trasformò subito in Badia Cistercense, e come tale 
doveva continuare ancora per lunghissimo tempo. 

Se francesi erano i monaci che in duplice calata andavano 
a popolare la nuova fondazione di Milano, e se abbiamo veduto 
come il nome Volvinio sia riscontrabile nell’agiografia francese, 
e per essere più esatti, in quella brettone, ne dobbiamo conclu- 
dere, che l’artefice della grandiosa « arca ambrosiana » faceva 
parte di quelle schiere di figli di San Benedetto, che dovevano 
apportare tanti preziosissimi elementi culturali ed artistici, i 
riflessi dei quali sull'arte romanica italiana e particolarmente 
su quella lombarda meriterebbero un più approfondito esame. 

La questione se egli facesse parte del primo oppure del 
secondo gruppo di monaci, ossia se fosse giunto già verso il 790 
oppure solo dopo l°824, può essere oziosa, sebbene col sollevarla 
si potrebbe anche riprendere in esame quella differenza di trat- 
tamento delle figure e delle composizioni, che è stato riscontrato 
da quasi tutti gli studiosi, che hanno raffrontato le scene della 
Vita di Cristo, sul lato principale dell’ « arca ambrosiana », 
con quelle della Vita di Sant Ambrogio, che si osservano sul lato 
opposto, verso il coro della basilica. Si potrebbe infatti pensare, 
ove si volesse ammettere la sua venuta col primo scaglione alla 
fine del secolo VIII, che egli vi giungesse già artista, vi operas- 
se subendo poi involontariamente ed inevitabilmente quegli influssi 
d’ambiente, che dovevano poi rispecchiarsi in quell’unica sua 
opera pervenutaci, attraverso le maniere diverse; due almeno sono 
nettamente riconoscibili. 
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In altra sede abbiamo anche voluto accennare alla possi- 
bilità di intravedere nell’arte di Volvinio, una volta stabilita la 
sua origine celtica e brettone, qualche ricordo delle tradizioni 
artistiche di quel grande popolo, che doveva dopo la conquista 
di Giulio Cesare formare il substrato preziosissimo, sul quale 
poteva innestarsi la civiltà romana, sboccante, dopo la caduta 
dell'impero, in quella civiltà gallo-romana, nella quale pos- 
siamo individuare già alcune caratteristiche della posteriore 
civiltà francese. 

Se infatti si osservano attentamente alcuni elementi for- 
mali dei lunghissimi nastri decorativi smaltati (raggiungono 
l'estensione di oltre cinquanta metri lineari!), i fregi altrettanto 
lunghi a filigrane intessute di gemme e di perle, si possono no- 
tare una regolarità anche nei minimi particolari ed una policromia 
di sobrietà sorprendente, che contrastano in modo assai strano 
con le caratteristiche delle oreficerie barbariche, nelle quali in- 
vece si può riconoscere il progressivo stancamento dell’artefice 
nel ripetere infinite volte il medesimo motivo. Particolare que- 
sto che contribuisce a rendere anche più attraenti le opere del- 
l’oreficeria medievale in genere, nelle quali difficilmente si tro- 
veranno nelle ripetizioni due che sieno perfettamente eguali. 

Nell’antica arte celtica, come ci è testimoniata attraverso 
la sua ultima fioritura alla vigilia dell'invasione romana, e co- 
nosciuta con la civiltà La Tène, alla quale fa riscontro un’arte 
analoga nelle regioni tipicamente celtiche del Galles e del- 
l'Irlanda, possiamo ritrovare questa strana facoltà degli arte- 
fici di allora di poter ripetere un determinato ornato infinite 
volte anche su di un medesimo pezzo con una precisione e ni- 
tidezza di tratto, che inducono ad intravvedere anche nel- 
l’arte di Volvinio, sebbene posteriore di quasi un millennio, 
quegli aspetti, che più sopra abbiamo voluto prospettare. 


* 
RR 


Stabilita così definitivamente, almeno si osa sperare, la 
origine non soltanto genericamente franca di Volvinio, ma anzi 
specificamente brettone, e la sua appartenenza ad uno dei due 
gruppi di monaci francesi scesi a Milano « ad illuminationem 
suae ecclesiae », come dichiarava Ancilberto II in apposito pri- 
vilegio, nessun dubbio potrà essere più sollevato di fronte al- 
l'appartenenza della sua grandiosa opera al ciclo artistico ca- 


x 


rolingio. Se già giustizia è stata fatta delle attribuzioni troppo 
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ricercate dello Zimmermann, è ora la volta di quella dello 
Swarzenski, che è destinata a scomparire dinnanzi alla realtà 
di un complesso di fatti, che sono sfuggiti all’insigne studioso. 
Sopratutto non crediamo che si possa ancora con qualche pro- 
babilità di riuscita sostenere la tesi di un'origine langobarda o 
germanica di Volvinio. E ci sembrano destinati a decisa confu- 
tazione anche i tentativi di attribuire l « arca di Sant Ambro- 
gio » all'arte ottoniana. Questa tesi, ripresa recentemente sul- 
l'esempio dello Zimmermann, obbliga di nuovo i suoi sosteni- 
tori a creare una serie di fatti ipotetici, in netta antitesi con 
fatti e dati storici ormai acquisiti come assolutamente sicuri ed im- 
mutabili *. 

Se artificioso deve apparire un raffronto con opere del pe- 
riodo ottoniano, il quale produce in centri completamente di- 
versi da quelli del periodo aureo carolingio, notevolissimo è 
invece quello che permette di collegare l’° « arca » milanese con 
la scuola di Reims. In un suo studio sulla scuola di Reims lo 
Swarzenski riproduce un’interessantissima coperta d’Evange- 
liario, da lungo tempo custodita in Inghilterra, proveniente da 
Reims stessa. In alcuni scompartimenti possiamo osservare quei 
medesimi angeli svolazzanti, che ritroviamo nei triangoli sui lati 
minori dell’ « arca ». Benchè la riproduzione, che lo studio ne 
dà, sia indiretta, ossia ripresa da un’altra opera, pure i par- 
ticolari formali risaltano con molta evidenza, tanto che desta 
meraviglia il fatto come lui stesso non abbia avvertito quell’in- 
negabile collegamento che deve sussistere tra queste due opere, 
così diverse di mole, ma non di spirito artistico. Chè a nostro 
avviso queste ripetizioni di motivi non sempre, o per lo meno 
non esclusivamente, sono dovute alla trasmigrazione di minia- 
ture entro codici, quanto piuttosto a quella di opere minori di 
oreficeria, più facilmente e più direttamente copiabili nella tecni- 
ca caratteristica del cesello e dello sbalzo °. 


? Tra i sostenitori più recenti dell’appartenenza all'ambiente ottoniano 
ricordiamo G. de Francovich, il quale in un lavoro di prossima pubblica- 
zione tenta di convalidare tale tesi con raffronti di vario genere, anche col 
famoso paliotto del Duomo di Basilea, ora nel Musée de Cluny a Parigi. 

2 Cfr G. Swarzenski, Die Schule von Reims, in Jahrb. d. 
preusz. Kunstsamml. XXIII, 1902, p. 92 e ss. Cfr. anche le note nello stu- 
dio nostro «L'Arca di Sant'Ambrogio », riportato nella seguente biblio- 


grafia. 
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Se forse qualcuno volesse rammaricarsi per il fatto, che sia 
stato un artista d’oltralpe ad eseguire quest'opera massima del- 
l’oreficeria carolingia in terra lombarda, con preparazione e sen- 
sibilità artistica completamente formate, dobbiamo però pure con- 
siderare, per una più equa valutazione, come in quel momento 
mancassero completamente, almeno in Lombardia, molte di 
quelle premesse necessarie per far eseguire un’opera anche 
lontanamente simile. L’esser giunto il brettone Volvinio insieme 
agli altri monaci benedettini francesi a prendere possesso del 
monastero presso Sant'Ambrogio a Milano, significava innestare 
un virgulto nuovo e vivace su un ceppo pieno di forze, sì da 
poter amalgamare successivamente le forze proprie con quelle 
che dal suolo profondo gli affluivano. 

Il primo fiore, l’unico a noi giunto di quei lontani tempi 
è l'Arca di Sant'Ambrogio, opera del benedettino brettone Vol- 
vinio, monumento di arte e di fede voluto dall'arcivescovo An- 
gilberto II. 
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P. Bondioli, Le origini del monastero di S. Ambrogio in Milano, 
Milano 1928; 

Id., La fondazione del monastero di S. Ambrogio, in Milano nei do- 
cumenti del secolo VIII, Milano 1981; 
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G. P. Bo gnetti: Introduzione alla Storia Medievale della Basilica 

Ambrosiana in Ambrosia, Milano 1942, p. 249-272. 
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Giovanni Mariacher - Bernardo e Niccolò 
da Venezia 


Il nome di Bernardo, scultore e architetto veneziano, com- 
pare a Milano la prima volta nell’anno 1391 (8 settembre) quan- 
do la Fabbriceria del Duomo ne fa richiesta a Gian Galeazzo 
Visconti che l'aveva presso di sè a Pavia. Egli vi si trovava 
certo da qualche tempo, ma che cosa precisamente vi operasse 
non si può apprendere dai documenti che lo chiamano sempli- 
cemente ‘ intagliatore in legno’; nè era questa, come vedremo, 
la sua sola qualità. Il Signore Visconteo aveva ripreso i lavori 
del Castello pavese, lavori iniziati già dal suo predecessore 
(Galeazzo II) ai quali avevan preso parte anche i veneziani fra- 
telli Dalle Masegne. È presumibile che Bernardo non fosse 
impiegato soltanto in lavori di decorazione, poichè doveva 
esser nota la sua fama di architetto, se la richiesta della Fab- 
brica era motivata da una consulenza circa la statica della 
grande Cattedrale. Egli è infatti interpellato per consigli tec- 
nici (‘ad tollendum aliqua dubia vertentia inter ingenierios 
fabricae °) e a tale scopo compie parecchi viaggi a Milano; nel 
maggio dell’anno successivo siede a congresso con altri maestri 
(Giovanni da Ferrara, Giovannino de’ Grassi) e dà consigli circa 
il modo di rafforzare la costruzione dalla parte dell’abside, ove 
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pareva rivelare già delle debolezze '. In questo periodo i depu- 
tati della Fabbrica lo incaricano di eseguire una ‘bella figura 
della Beata Vergine Maria col suo figlio in grembo” da collocarsi 
sull'altare della Chiesa. La statua, scolpita in legno, riesumata 
nei magazzini della Fabbrica dal Nava, si vuol identificare 
in un gruppo conservato al Museo Archeologico del Castello È 
(fig. 1). 

Benchè, essendo questa l’unica opera attribuita al maestro, 
ci manchino sicuri elementi di raffronto, ci sembra da prendere 
in considerazione l'ipotesi che si tratti di un’opera di Bernardo, 
non mancando in essa caratteri veneti ed anche qualche richiamo, 
specie nelle mani, con le figure del figlio Niccolò. La fissità ti- 
pica dell’espressione, il gioco dei panneggi, le mani alquanto 
grosse e sgraziate, hanno infatti riscontri nella famiglia di questi 
artisti, benchè il putio riveli viceversa una vivacità insolita negli 
artefici del tempo. 

Delle altre sculture in legno del nostro non rimane oggi più 
traccia. La parte più notevole della sua attività, di cui possiamo 
ora giudicare, è dunque architettonica. Procedendo, come si è 
detto, i lavori del Castello di Pavia, non è forse illecito pensare, 
col Beltrami ° che fosse opera di Bernardo la bella loggia, oggi 
purtroppo guasta, rattoppata e quasi irriconoscibile, che corre 
sul porticato interno: ampie arcate racchiudono leggere quadri- 


1 1391, novembre - « Bernardo de Venetiis intaliatori et magistro a li- 
gnamine illustrissimi domini nostri, per praefatum dominum ad requisitio- 
nem deputatorum fabricae misso Mediolani ad tollendum aliqua dubia ver- 
tentia inter ingenierios fabricae super facto laboris ipsius» (Annali della 
Fabbrica del Duomo pubblicati a cura dell’Amministrazione, Milano, 1877, 
App. I, p. 199). 

1392, 1 maggio «.... Omnes congregati in camera fabricae ecclesiae me- 
diolanensis pro tollendis plurimis dubiis que moventur super fabricae ipsius 
ecclesiae... » »(ibid. I, p. 68). 

? 1392, 1 settembre: «...quod scribatur mag° Bernardo de Venetiis scul- 
ptori de ligno Papie comoranti quod deputati fabricae contentarentur ut 
faceat unam pulchram figuram beatae virginis marie cum filio suo in gremio 
causa poniendi super altare ecclesie » (Ordinaz. Capitolari I vol. c. 59). 

Cfr. Annali, vol. 1, 82; U. Nebbia, «La scultura nel Duomo di 
Milano, Milano 1908 p. 8; C. Boito, «Il Duomo di Milano », Milano 

® L. Beltrami, «La Certosa di Pavia», Milano 1895, p. 20. 


1889, p. 125. 
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fore, aperte a mo’ di loggiato su una balaustra di colonnine, con 
ni 


Fig. r. — BERNARDO DA VENEZIA: Madonna con il Bambino. 
(Milano. — Museo Archeologico). 


triplici rosoni che le decorano al di sopra degli archi lobati, illeg- 
giadriti da eleganti fiorami in cotto. Il carattere spiccatamente 


RIVISTA D'ARTE 15 


veneziano di tale motivo, che ci riconduce a ben noti esempi la- 
gunari, sembra convalidare la nostra ipotesi. Chi poteva ideare 
una così originale soluzione architettonica — che non compare 
in altri monumenti lombardi — se non un artista educato alle 
grazie delle facciate veneziane? 

I documenti tacciono su questo punto. Sono però espliciti al 
riguardo di un altro monumento, la Certosa di Pavia, di cui Ber- 
nardo fu il primo architetto, sin dal 1396, anno di sua fonda- 
zione. Egli presiedeva ‘* generalis inzignerius laboreriorum Car- 
tusiae’ ai lavori, che dirigeva in collaborazione con alcuni mae- 
stri lombardi, provenienti dal Duomo *. 

Considerando il monumento quale oggi ci appare, dobbiamo 
naturalmente spogliarlo di tutta la sovrastruttura decorativa, ri- 
pensando alle successive fasi della sua costruzione, ripresa per 
mani schiettamente lombarde, dopo la morte del Duca, e tenendo 
conto dei consultori che il veneziano aveva a sua disposizione; 
cosicchè apparirà evidente come la creazione dell’edificio fosse, 
alla pari del Duomo milanese, prodotto di una collaborazione. 
Inoltre Bernardo, durante la sua dimora in Lombardia, per i 
continui contatti con artefici del sito, ebbe modo di assimilare 
idee e predilezioni tutte locali; rimane comunque interessante 
l'apporto di questo maestro veneto in opera di tanta impor- 
tanza. L'andamento tipico dell’architettura quale vediamo nella 
Certosa, con volte a crocera e piloni, appare in un’altra chiesa 
di Pavia, comunemente attribuita, e forse con ragione, al nostro: 
S. Maria del Carmine, che i pavesi eressero in seguito a voto, 
dopo la pestilenza del 1388. La facciata è sobria e solenne, po- 
tentemente scandita dai robusti contrafforti che segnano all’ester- 
no i limiti delle navate. L’interno è un puro esempio di austera 
architettura nostrana. Quest'opera sarebbe databile attorno al 
790, anteriore dunque di poco alla Certosa. L'ipotesi che il ve- 


1 Cioè Giacomo da Campione, Giovannino de’ Grassi, Cristoforo da 
Beltramo e Marco da Carona (quest’ultimo della famiglia dei Frisoni, che 
diede due maestri, Giovanni e Antonio, operanti col Raverti a Venezia). 
Ad essi si aggiunse Stefano Magati che aveva partecipato, con Bernardo, 
al convegno per il Duomo nel ’92. v. Beltrami, op. cit., ibid; Cassi, 
B. da Venezia architetto della Certosa di Pavia, Fiume 1869; L. Bel- 
trami, Storia documentata d. Cert. di Pavia, Milano 1896, p. 41-43, 46-48. 
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neziano abbia fornito i disegni è convalidata dal fatto che egli 
era ormai l’architetto ufficiale e prediletto dei Visconti. Ci in- 
teressa perciò anche la notizia che l’anno 1403 la Duchessa inca- 
ricava ancora lui di alcuni lavori alle fortificazioni della città, 
danneggiate dalla piena del Naviglio ‘. 

Gli stessi padri Carmelitani, per i quali si erigeva la chiesa 
di Pavia, affidavano a Bernardo la costruzione del Carmine di 
Milano, che rivela infatti caratteri assai affini, benchè oggi non 
se ne possa convenientemente giudicare, dopo i rifacimenti ed i 
restauri. Escludendo la facciata, che si sa rifatta nel Seicento, poi- 
chè la primitiva icnografia era alquanto prolungata sulla piazza 
antistante, notiamo un interno quasi identico. I pilastri cordonati 
sono però sostituiti da piloni rotondi, con semplici capitelli, da cui 
salgono le lesene che reggono l'imposta degli archi e le crociere, 
gettate, queste, dal rifacitore quattrocentesco Pietro Solari °. 

Frattanto riprendono i viaggi a Milano, cosicchè può dirsi 
che Bernardo entri ormai a far parte della consorteria degli ar- 
chitetti della Fabbrica. 

Nel maggio 1400 egli è ancora invitato dal Duca, assieme a 
Bartolomeo da Novara, per dar nuovi consigli, a Milano, e vi si 
trattiene parecchio. Il compagno novarese stende la relazione 
del consulto coi consigli del caso per rafforzare le fondamenta 
e dare maggior solidità alla struttura della fabbrica, e aprirvi 
una cappella verso Campo Santo *. L’anno successivo il consulto 


! 1403, 31 maggio: «Ducissa Mediolani, etc.,,,, et presertim propter 
damnificationem et dirruptionem occursam occasione imptus aque navilii, 
cui comissimus ordinem tenendum pro reparationibus et fortificationibus 
fiendis ad portas et muros illius nostre civitatis... Scribimus enim Castellano 
Castri nostri Papie, capitaneoque citadel'e nec non magistro Bernardo in- 
zignerio, prout expedit pro predictis exequendis et adimplendis. Datum Me- 
diolani, etc.» (da C. Magenta, «I Visconti e gli Sforza nel Castello 
di Pavia, Milano 1883, Doc. CXXIV, p. 99-100). 

° G. Mongeri, L'arte in Milano, Milano 1872, p. 175-6; G. 
M. Fornari, Cronaca del Carmine di Milano, Milano 1685, cit. dal 
Magenta. 

® 1401, 20 novembre: «.... videbaturque ulterius idem Franciscus per 
alias eius assertas litteras scripsisse, de conscentia ut supra, magistro Ber- 
nardo de Venetiis inzignerio, similiter quod et ipse residentiam faceret 
ad fabricam....» (dalla relazione dei Deputati srediti dal Duca per l’affare 
del Mignot) Annali ecc. I 240-1. 
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si rinnova, e si discute, dopo che il parigino Mignot è scacciato 
perchè ritenuto incapace al suo compito. È questa l’ultima volta 
che il nostro compare citato dai documenti della Fabbrica. Se 
egli morisse allora o tornasse in patria non si può congetturare, 
certo non se ne fa parola più oltre, e forse gli si sostituisce ormai 
il figlio Niccolò. 

È importante notare come questo intervento decisivo alla 
Fabbrica, dopo i numerosi consulti assieme ai più noti architetti 
e ingegneri locali, dopo le controversie con gli stranieri e le 
note incertezze, segnasse finalmente una unità di indirizzo defini- 
tivamente orientata nella tradizione nostrana. Tra gli artisti che 
determinarono il nuovo orientamento, accanto a Jacopino da Tra- 
date e Giovannino de’ Grassi, primeggia il figlio di Bernardo. 

Quando questi entrasse a far parte della consorteria della 
Fabbrica non si sa: i documenti ricordano nel 1387 un Nicolao 
de Venetiis ferrario, ma è poco probabile si tratti di lui, che 
compare invece alquanto più tardi (nel febbraio del 1399) quando 
‘incepit laborare figure S. Radegundae”. Questa figura, iden- 
tificata dal Nebbia in uno dei busti che decorano gli sguanci 
di una finestra del braccio di croce settentrionale, ha riscontro in 
altre due di andamento aftatto simile, nell’opposta cappella: una 
S. Colomba, assegnatagli nel marzo dello stesso anno, ed una 
S. Tecla (fig. 2). 

I caratteri stilistici sembrano rivelare, piuttosto che un ve- 
neziano, un artista aperto agli influssi nordici: si veda la fissità 
dello sguardo, i tormentati panneggi, i lineamenti duri, i capelli 
stilizzati. Certo molto potè su di lui l'esempio vicino degli stra- 
nieri che operavano in consimili sculture. S. Radegonda, nel 
volto assorto incorniciato dal velo, le vesti ricadenti in ampi 
panneggi, ricorda infatti la S. Pelagia e la S. Agata di Rolando 
da Banilla, e la stessa S. Colomba rivela richiami con l’arte 
non nostrana, particolarmente con il gotico francese. 

Due figure che si possono far rientrare nella stessa serie, 
S. Candida e S. Elena, hanno interessanti riscontri con ia ma- 
niera di Niccolò, così amalgamata con elementi stranieri, da ren- 
der difficile, in mancanza dei documenti, una sicura attribuzione. 


1 1899, febbraio: « Nic... incepit laborare figurae S. Radegundae in la- 
pide marmoreo pro fabrica ecclesiae » (Annali, App. 1, 244), Nebbia, 


op. cit. p. 39. 


LS] 
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Dopo l’anno 1399, non si hanno più notizie di Niccolò, 
fino al 1403, quando gli viene assegnato un ‘ gigante’ non iden- 
tificabile tra i tanti che sorgono in questo periodo a decorare i 
contrafforti esterni dell’abside e delle cappelle di croce. 


Fig 2. — NiccoLò DA VENEZIA: S. Tecla. 
(Milano. — Duomo). 


Nell'anno stesso egli scolpisce un angelo con rotulo, collo-- 
cato dalla parte interna del finestrone maggiore absidale, in po- 
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sizione purtroppo oscura per un attento esame '. Più chiaramente 
ci appare un altro angelo collocato nello sguancio esterno del fi- 
nestrone medesimo che, oltre ad essere un'opera nobile per la 
fattura attenta e preziosa, è assai interessante per indicarci il 
cammino dell’artista. Se non fosse la particolarità delle mani 
lunghe e grosse, proprie delle figure di Niccolò, stenteremmo 
quasi a riconoscervi l’autore delle impacciate statue delle fine- 
stre minori, tanta è l'abilità dello scultore nel drappeggiare i 
panni, nell’arricciare i capelli, nell’impostare quel corpo in un 
andamento aggraziato e quasi lezioso (fig. 3). 

Ma l'interesse maggiore ci è dato dall’evidente rassomi- 
glianza con gli angeli veneziani dei Mascoli, nati sulla scia di 
esempi toscani, dalla scuola dei Bon. E questo ci fa pensare 
che Niccolò, negli anni in cui i documenti tacciono il suo nome, 
sia stato a Venezia, riportandone quell’agghindata perizia. 

Nel settembre dell’anno successivo il nostro è pagato per 
un gigante, esaminato da Paolino da Montorfano e da altri (e 
pagato meno del convenuto perchè la statua fu considerata 
‘non laborata perfecte secundum designatum’)°, che non esi- 
teremo a identificare in mezzo ad altri due che rivelano piutto- 
sto il fare di Walter Monich e del campionese Bertollo. È un 
vecchio barbuto che muove con passo stentato appoggiandosi 
ad un ramo: lo copre un manto in abbondanti pieghe, ed ha le 
grosse mani tipiche del maestro. Opera ardita che rivela ormai 
un artista provetto (fig. 4). 

A queste sculture documentate ne aggiungeremo un’altra, 
che a parer nostro rivela le tipiche qualità di Niccolò. Il Museo 
Archeologico del Castello conserva un S. Taddeo, grande sta- 


1 1403, 24 luglio: « Nicholao de Venetiis ... pro laborature et facture 
unius figure angelli magni tenentis in manu dextera breve unum ponende 
in opera fenestre magne de medo ecclesie » (Reg. 71 c. 141) cfr. Nebbia, 
op. cit., p. 51 e nota. 

2 1404... « die 16 mensis martis mag° Nichollaus de Venetiis pro eius 
solutione laborature et picture unius figure gigantis per eum sculpti in lapide 
marmoreo .... examinate per Galleatum de Bellonis Paullinum de Montor- 
fano et Beltramellum de reude .... deliberaverunt quod propter aliquos dif- 
fectus laborature dicte figure non laborate perfecte secundum designatum 
predictum debere detrahi de dicto incantu ....» (Reg. 72 c. 59) v. Nebbia, 


op. cit., p. 58. 
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tua che decorava un tempo uno dei piloni interni del Duomo 
(fig. 5). Questa austera figura di vecchio, dai capelli spartiti in sim- 


Fig. 3. — NICCOLO DA VENEZIA : Angiolo turiferario. 
(Milano. — Duomo). 


® 


metriche ciocche, la barba ed i baffi in accurati riccioli, le pieghe 
dell'abito ben drappeggiate e la toga ammantata attorno alla 
persona, non poteva nascere che da un artista non ignorante delle 
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tradizioni, veneziane, che vide certamente in S. Marco le statue 
dei Dalle Masegne e le sculture dei Bon e dei Lamberti. Egli 
non è di certo un lombardo: lontano dal rozzo naturalismo dei 


Fig. 4. — NiccoLò DA VENEZIA: Gigante. 
(Milano. — Duomo). 


Campionesi, dalle trite pesantezze di Jacopino, come dall’auste- 
ra semplicità di Matteo Raverti, e pure artista di primissimo 
piano, non può identificarsi che nel nostro veneziano, che ser- 
bava così caldo nell’animo il segreto della sua patria. S. Taddeo, 
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pensato vicino all'angelo col turibolo, rivela chiaramente la sua 
parentela con esso, e vengono a confortarci per di più quelle 
tali mani ancora tipicamente grosse e rudi. 

Le figure rannicchiate delle finestre absidali rappresentano 
dunque una prima tappa nel cammino del nostro, che muove 
allora i suoi passi affascinato dall’esempio straniero, finchè non 
sboccia in lui una personalità nuova, più schiettamente venezia- 
na, rivelante un artista di non piccola levatura. 

Ma ora, lasciando la statuaria, dovremo occuparci di un 
altro aspetto delle sua attività, non meno interessante, se pur 
privo ormai di ogni testimonianza. L’anno 1404, ultimata la Sa- 
grestia verso Compedo, si pensò a decorarne le finestre con pit- 
ture, per cui si incaricò invano Antonio Monaco da Cortona e 
poi Michelino da Besozzo appositamente chiamato da Pavia, 
con la collaborazione di Paolino da Montorfano e Antonio da 
Paderno, pittori ufficiali del Duomo. Dal maggio vi lavora in- 
vece Niccolò, assieme al figlio * e ad Antonio da Cortona, e l’o- 
pera loro è giudicata dai pittori Cristoforo Zavatario (di quei 
Zavattari che troveremo a Monza) e Isacco da Imbonate, che ne 
stabilirono il prezzo, decretando una somma superiore per i ve- 
neziani ‘ quia forastieri sunt ...° e È quod plus ipsis tribus capi- 
tulis ulterius non perficiant illo praetio”°. Perciò si eseguiscono 
solamente tre antine della vetrata. Ci rammarichiamo che non 
esista più nulla di tali decorazioni, che ci potrebbero dare un'idea 
di Niccolò pittore: e dobbiamo ritenerlo di buona fama, se pure 
possiamo dubitare dell'ipotesi avanzata dal Nava ® che lo si chia- 
masse appositamente affidandogli, solo per mancanza di mate- 
riale, le opere di scultura. 

Nel febbraio 1405 la Fabbrica liquida i pagamenti, affidando 


! 1404, 17 maggio: « Pro rebus datis et dandis Antonio de Cortona et 
Nicholao de Venetiis, ambobus magistris a vidriatis per eos fiendis ad fe- 
nestras sacristiae praemissae ecclesiae, sitae versus stratam Compedi... » 
(Annali, vol. II, 269). 

? 1404, novembre: « Quod de denariis et nomine fabricae fiat solutio ma- 
gistro Nicolao de Venetis et eius filio simul... » (Annali 182.64) Gt AZUE 
Monneret de Villard, Le Vetrate del Duomo di Milano, Milano 
1918, pag. 30-40 vol. I. 


° A. Nava, Memorie e Documenti del Duomo di Milano, Milano, 
1844, p. 149. 
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più tardi l'esecuzione di una figura ‘ gigantis cum capello super 
caput’ che non mi fu dato rintracciare. 


Fig. 5. — NiccoLò DA VENEZIA: S. Taddeo. 
(Milano. — Museo Archeologico). 


Se e quanto il veneziano si trattenesse a Milano non possiamo 
dire, e i documenti tacciono per sempre dopo quell’anno. Il nome 
di Niccolò compare invece a Vicenza, assieme al giovane Antonino. 
Delle opere per cui si volle fare il suo nome, spesso confondendo 
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con la fisonomia di gotico da provincia del figlio ed allievo, non 
sapremmo riconoscere che la Madonna con Angeli dell'Oratorio 
detto dei Boccalotti a S. Pietro in Piano (fig. 6). Ben vide dunque il 
Fasolo! attribuendogli queste sculture che hanno una parentela 
evidente con l’angelo di Milano, sia nell'andamento aggraziato della 
figura che nei particolari: nel panneggio, nelle mani, nella vuota le- 
ziosità dell’espressione. La Madonna della Misericordia, figura 
lignea dell'Oratorio dei Proti, ci lascia dubbiosi, per ia maniera 
grossolana e mediocre, benchè, a dir vero, riveli notevoli analc- 
gie col fare di Niccolò e dei suci. Questa e la precedente opera 
sono datate rispettivamente 1415 e ’19, quando dungue già da 
tempo il nostro aveva lasciato Milano rà 

Antonino pare lavorasse molto a Vicenza, e molte sono le 
sculture che vanno sotto il suo nome o che richiamano, per il 
fare, la sua scuola, dalla citata Madonna dei Proti a quella di 
SS. Felice e Fortunato, dal tabernacolo di S. Pietro in Piano alia 
Madonna (firmata) della Cappella Porto in S. Lorenzo, che m:0- 
stra più stretti contatti con la tradizione veneziana. 

Ma non è il caso che ci soffermiamo qui ad analizzare ed a 
sceverare l’opera di questo artista, vissuto evidentemente sempre 
in provincia, ultimo epigono della scultura gotica a Vicenza, fin- 
chè non verrà Pietro Lombardo a imporvi il Rinascimento. 

L’opera vasta di Bernardo e di Niccolò, che abbiamo ten- 
tato di ricostruire, e che vorremmo additare all’interesse degli 
studiosi, oltre al valore intrinseco ha per noi notevole interesse in 
quanto ci rivela un lato del caratteristico apporto veneto nella 
scultura lombarda del primo Quattrocento. La misura di questo 
apporto, che si fa ancora più ampio in seguito al sorgere in Ve- 
nezia del grande astro del Rizzo, e la sua apparizione in Lombar- 
dia con conseguenti indubbie influenze, che sono tuttora da stu- 
diarsi, è dunque già notevole, se pure inferiore, nel bilancio degli 


®G. Fasolo, La Chiesa di S. Pietro Apostolo, Vicenza, 1934, p. 35. 
D. Bortolan-Rumor, Guida di Vicenza. Vicenza 1915. G.Zorzi, 
Contributo alla Storia dell'Arte vicentina nei sec. XV-XVI in Atti Deputa- 
zione St. Patria 1937. 

? Sarebbe interessante stabilire l'eventuale identità di questo maestro 
con quel Niccolò, che proveniva da Vicenza e lavorava a Venezia come in- 
tagliatore e dipintore di ancone, cui si riferisce un documento del 1415 ri- 
portato dal -Paoletti sulla scorta di Urbani de Gheltof ( P. Paoletti, 
L'Architettura e la Scultura del Rinascimento a Venezia ivi 1893 p. 78 nota). 
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scambi veneto-lombardi di questo periodo, all'apporto lombardo 
nel Veneto. Vorremmo anche ricordare, a questo proposito, gli 
accenti tipicamente veneti ricorrenti qua e là nelle sculture di 


dà, 


Fig. 6. — NiccoLò DA VENEZIA: Madonna con il Bambino e angioli. 
(Vicenza. — S. Pietro dei Boccalotti). 


Castiglione Olona e non soffocati, benchè timidi, frammezzo ai 
cori lombardi e il canto fermo della voce toscana ‘. 

La natura gotica tradizionale, fatta in gran parte di esterio- 
rità, che nutriva, più che non animasse, l’arte di Niccolò e dei suoi 
seguaci, appare però presto superata in Milano come lo fu in 
Venezia. Per questo forse egli si rifugia in provincia. E Vicenza 
è la palestra che accoglie le stanche esercitazioni di questi tardo- 
gotici, non più sopportabili altrove. 


' G. Mariacher, «Sculture di Castiglione Olona » in « «L'Arte », 
1949. Fasc. II 


Mario Salmi - 'Piero della Francesca 
e Giullano Amedei 


Un’apprezzabile fatica della filologia artistica consiste nel to- 
gliere dall’ombra alcune personalità dimenticate, non certo col fine 
di ricondurle alla notorietà per il loro intrinseco valore — di 
solito, salvo eccezioni — modesto (così che l'oblio è quasi sem- 
pre il segno della giustizia del tempo), ma per meglio discernere 
e isolare l’opera dei grandi artisti coi quali quei minori furono 
in rapporto e collaborarono. 

Il titolo di questo piccolo contributo dice senz'altro come 
uno di costoro — Giuliano Amedei — vuole essere posto in 
relazione diretta con una delle figure di prima grandezza del 
nostro Rinascimento. 

L’Amedei è conosciuto dagli attenti compilatori del « Kiin- 
sterlexiken » come abate camaldolese e miniatore nato a Fi- 
renze ricordato per la prima volta nel 1446; quindi come pittore 


favorito da Paolo II a Roma, e infine di nuovo miniatore a 
Lucca, dove morì nel 1496 *. 


* Thieme-Becker, Allgem. Lexikon, ecc., vol. I, (1907). pag. 367. 
Lo Zani Enciplopedia metodica delle Belle Arti, vol. II, parte I (1819), 


Trittico 


+ I. — GIULIANO AMEDEI 


(Caprese. — Pieve a Tifi). 
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Ubaldo Pasqui, ripetendo dagli Annali Camaldolesi la data 
della morte, ha poi precisato e integrato queste con altre notizie, 
tolte dal « Liber professionum » dei camaldolesi, relative alla 
vita monastica dell’artefice, che a Firenze fece professione nel 
monastero degli Angeli l’anno 1446, fu ordinato sacerdote nel 
1453, ricoprì quindi la dignità abbaziale nella Badia di Santa 
Maria di Agnano in Val d'’Ambra e di quella di Val di Castrosr 

Ma dell’Amedei è anche scampato dalla distruzione un trit- 
tico che si conserva nella solitaria chiesuola della Pieve a Tifi, 
già badia camaldelese, presso Caprese nell'alta valle del Te- 
vere, il luogo di nascita di Michelangelo Il trittico (#21). 
a parte la ritardataria divisione ad archi acuti e trilobi, di- 
chiara la sua appartenenza al Quattrocento avanzato, e baste- 
rebbe a rivelarlo il gruppo mediano entro la capace nicchia 
commessa di marmi e scanalata, gruppo inserito entro limiti 
troppo angusti per la sua grandiosa intelaiatura. Il trono, i due 
angeli cinti di un serto di rose e i quattro santi laterali, contro il 
fondo d’oro, posano sopra un piano marmoreo variegato (chia- 


pag. 72, si era limitato a ricordare la data 1446 e l’anno della morte, anno 
che nelle Memorie e documenti per servire all'Istoria del Ducato di Lucca, 
vol. VIII, Lucca 1822, pag. 36 è riportato con erroneo riferimento al 
Mittarelli, cioè agli Annali Camaldolesi, a quella data. Queste due fonti 
sono entrambe citate dal « Kiinsterlexikon ». 

*U. Pasqui, Di Bartolomeo della Gatta monaco camaldolese, minia- 
tore, pittore e architetto, Arezzo, 1926, pag. 12. Sarà però opportuna qualche 
ulteriore precisazione sulla scorta di Mittarelli e Costadoni, 
Annales Camaldulenses, vol VII (1762), pag. 285. Nel 1470 l’Amedei fu 
nominato amministratore della Badia di Val di Castro nel territorio fa- 
brianese, in luogo dell’abate Michele, probabilmente trasferito alla Badia 
di Tifi (per la quale si veda la nota seguente), ma riuscì invece ad ottenere i 
la Badia di Agnano alla quale aspirava e di cui divenne commendatario (lo 
era nel 1478, ivi pag. 301); comunque egli risulta abate di Val di Castro 
più tardi, nel 1484 (ivi, pag. 318). 

° E. Repetti, Dizionario... della Toscana, vol. I (1833) pag. 181, 
c'informa che la Badia dei SS. Martino e Bartolomeo «in loco Tiphio » 
restò indipendente fino al 1438, anno in cui Eugenio IV la unì a quella 
prossima di Santa Maria a Decciano o Dicciano. Altre notizie sono pubbli- 


cate da G.. Chinali, Caprese e Michelangelo Buonarroti, Arezzo, 1904, 
passim. 
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rissimo, come quello del polittico di Piero della Francesca nella 
Pinacoteca Comunale di Borgo Sansepolcro); particolare questo 
che è comune tuttavia anche al mondo fiorentino della Rina- 
scita. E genericamente fiorentina con qualche accenno lippesco 
è l'ampia Madonna, mentre nel gonfio Bambino un po’ impac- 
ciato si scorge qualche sentore del Baldovinetti e di Giovanni di 
Francesco; sentore che torna più vivo nel formalismo preciso 
dell’Eterno e dei due angioletti fra nubi azzurrine nella cuspide 


Fig. 2. — PIERO DELLA FRANCESCA E GIULIANO AMEDEI: Cristo nell’orto. 
(San Sepolcro. — Pinacoteca Comunale). 


mediana. Invece nei santi, soprattutto in quelli di sinistra, sono 
affinità morfologiche, specie negli occhi infossati e nei nasi al- 
l’insù, con Neri di Bicci nelle opere del quale troviamo pure 
troni simili a quello che campeggia nello scomparto mediano. 
Solo un’eco lontana di Piero è avvertibile nell’angelo laterale di 
destra, così statico ma pur tanto inferiore a quelli solenni del 
« Battesimo » di Londra che lAmedei aveva ammirato nella 
Badia oggi Duomo di Sansepolcro, cioè nella chiesa del mag- 
giore monastero che i camaldolesi possedevano nell’alta valle 
del Tevere. Da ultimo le cuspidi laterali coi tondi recanti l' « An- 
nunciazione », e marmi verdi e rosa con incerti racemi, possono 
ancora riecheggiare il gusto coloristico di Piero, la cui metrica 
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solenne fu imitata nelle diritte pieghe scanalate delle vesti del 
santo vescovo — S. Martino —, cioè del primo titolare di Tifi, e 
dei due bianchi monaci — S. Benedetto e S. Romualdo —, 
cioè dei santi che con l’arcangelo Michele accompagnano il 
gruppo divino. Le tinte acquose ed unite nei panneggi ma 
sorde, sono monotone nei carnati arancei, con le gote arrossate 
nella Madonna e nel Putto; un più nutrito modellato presenta però 
il gruppo di destra dove S. Michele, con un’armatura grigio- 
azzurra e il manto violaceo, ha più tenere forme prossime a 
quelle della Vergine. Il trittico — che propendo a datare al- 
l’inizio dell'ottavo decennio del Quattrocento o poco dopo —- 
reca tuttora un'iscrizione frammentaria col nome del committente 
l'abate Michele da Volterra — che giustifica la presenza dell’Ar- 
cangelo — e col nome del pittore Giuliano monaco camaldolese, 
cioè dell’ Amedei ‘. 

Questo artefice si rivela un eclettico di educazione fiorentina, 
ma mostra pure qualche eco di Piero, come si è detto, esteso 
ai colori chiari, lontani tuttavia dal luminismo del maestro, nei 
quali s'intorbida la limpida gamma di lui * 


! L'iscrizione a lettere bianche su rosso è la seguente: TPR. DNI. MI- 
CHAELIS DE. VVLTERRIS ABBATIS [IVLI]ANVS MONACHVS CA- 
MALDVLENSIS ORDINIS PINXIT. 

L'iscrizione incompleta nel fregetto sotto la divisione fra il pannello 
di sinistra e quello centrale, manca sotto il pannello di destra. Il Chi- 
nali, op. cit., pag. 8 la integrò con una data frammentaria: A. DNI 
M.CCCCLX.... che oggi non è più leggibile. Il committente risulta sicura- 
mente abate di Tifi nel 1475 e nel 1484; ma non è escluso che lo fosse in- 
nanzi la prima data e che il trittico sia quindi precedente. Anzi i ricordati 
Muittarelli er Clostadonis op. e vol. cit., pag. 285 suppongono 
— come abbiamo avvertito — che un Michele abate di Val di Castro possa 
essere stato trasferito nel 1470 da Val di Castro — dove fu sostituito dal- 
l'Amedei — a Tifi; nel qual caso i rapporti diretti fra i due monaci spie- 
gherebbero la esistenza del trittico e l’anno confermerebbe la datazione qui 
proposta per esso. Per l’abate Michele si veda Mittarelli e Costa- 
doni, op. e vol. cit., passim. 

Tornando al trittico, la parte inferiore della cornice fu dorata a por- 
porina, ma nei pilastrini estremi resta la originaria decorazione a sottili 
racemi pausati da due stemmi. 

?° P. L. Occhini, Valle Tiberina, Bergamo, 1910, pag. 80, si limitò 
a dare la fotografia del trittico. U. Pas qui, loc. cit., a chiamare l’Ame- 
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Fissati così i tenui legami dell Amedei col borghigiano, ve- 
niamo a considerare quelle parti del polittico di Piero a Borgo 
San Sepolcro che la critica non ritiene dipinte dal grande artista 
perchè prive di quell’alta qualità pittorica che è propria di lui. 


Fig. 3. — PIERO DELLA FRANCESCA E GIULIANO AMEDEI: La Flagellazione. 
(San Sepolcro. — Pinacoteca Comunale). 


Per primo il Cavalcaselle * suppose di altra mano, e persino 
di altra opera, la predella che più tardi il Witting ° ascriveva in 
parte al Boccati di Camerino. 

Quindi il Venturi °, non solo pensò ad una mano inferiore 


dei « debole pittore », nel designarlo come probabile maestro di Don Pietro 
Dei, cioè di Bartolomeo della Gatta. 

® Crowe and Cavalcaselle, A History of Painting in Italy, 
1° ediz., vol. II, Londra 1864, pag. 12. 

° F. Witting, Piero della Francesca, Strasburgo 1898, pagg. 16-18. 

$ A. Venturi, Storia dell'Arte, vol. VII, parte I, Milano, 1911, 
pag. 440-41. Occorre precisare che il Venturi dice « prossimi a Piero» i 
santi degli scomparti laterali, ai quali sarebbe solo superiore il santo apo- 
stolo, cioè S. Andrea; vede le cuspidi come traduzioni di un « abbozzo » del 
maestro, e le figure dei pilastrini e le storie della predella come parti nelle 
quali « l’esecutore lasciò troppo libero corso alla propria maniera meschina 
e volgaruccia ». 

Più tardi lo stesso Venturi, Piero della Francesca, Firenze, 1922, 
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per la predella, ma giudicò anche opera di collaborazione i santi 
laterali, le cuspidi e i pilastrini che limitano il polittico. 

Più preciso il Longhi' nello scorgere un collaboratore « pro- 
babilmente » fiorentino nella predella e nei pilastrini; più generico 
infine il Berenson *, per non sostare su altri, nel dare la sola pre- 
della alla scuola. 

A mio vedere sono di mano diversa da quella di Piero la pre- 
della e i pilastrini, mano che, dopo il tentativo del Witting, attende 
una persuasiva identificazione ‘. 

Nei riguardi della predella potrebbe anche essere discussa 
l'ipotesi del Cavalcaselle, che essa non facesse parte del polittico, 
perchè i soggetti non sono in rapporto con le figure degli scomparti 
sovrastanti, ma si riferiscono a storie di Cristo; e perchè non cor- 
rispondono oggi alle misure degli scomparti medesimi. Ma en- 
trambe le difficoltà sono facilmente superabili. 

Infatti nei polittici e nelle pale non sempre è seguita una rigo- 
rosa rispondenza. Nel caso specifico poi, resta fissato un legame ben 
visibile fra la predella e la cuspide mediana recante la Crocefis- 
sione. Quanto poi alle misure, mancando al polittico la cornice, ri- 
tengo che con questa la giusta proporzione sarebbe stata trovata. 

La predella dunque integrava il complesso fin dall'origine, e 
poichè la critica, a parte le sfumature, è unanime nel ritenerla di 
altra mano, ad essa volgeremo innanzi tutto la nostra indagine. 

Nelle singole storie «certo prevalere disegnativo sulla sintesi 
formale-cromatica di Piero, il.modo di colorire i cieli digradanti, 
e l’intonazione stridula, cangiantista con colori acquosi, fa pensare 
che l’esecutore fosse con ogni certezza un fiorentino. Sono tipici 


pag. 33-34, si esprime in termini generici. Altrettanto aveva fatto O. H. 
Giglioli, Sansepolcro, Firenze, 1921, pag. 51, che aveva veduto nelle 
« figure secondarie e specialmente nelle storie della predella... la mano 
inesperta di qualche assistente ». 

* R. Longhi, Piero della Francesca, Roma, [1927], pag. 172. 

° B. Berenson, Italian Pictures of the Renaissance, Oxford (1932), 
pag. 445. Il giudizio non è mutato nell’edizione italiana, Milano, 1936, 
pag. 391. 

° A solo titolo di curiosità riferisco che la Evelyn, Piero della 
Francesca, Città di Castello, 1912, pag. 124 afferma la predella forse «di 
uno scolaro » con echi dell’Angelico; e che il Moeller van der 
Bruck, Die Italienische Schònheit, Monaco, 1913, vi scorge lo stile 
di Gentile da Fabriano! 
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nella scena con il Cristo deposto nel sepolcro (fig. 4) il portatore 
di destra dalla veste rossa contrastante col manto azzurro, ovvero 
‘nella storia con le Pie Donne al sepolcro (fig. 6) l'Angelo della Re- 
surrezione, in grigio, sfumato di celeste. ; 

I tipi inanimati, senili, dai lineamenti irrigiditi e gli occhi fissi, 
rivelano certo un mediocre che non ha compreso l'alto insegna- 
mento di Piero e non riesce a costruire le figure impassibili del 
maestro, nè a creare il giuoco mirabile delle luci assorbite dal 
colore. Però la sciatta esecuzione dell’interprete ha fatto comple- 


Fig. 5. — PIERO DELLA FRANCESCA E GIULIANO AMEDEI: 
‘‘ Noli me tangere ,,. 
(San Sepolcro. — Pinacoteca Comunale). 


tamente trascurare dalla critica il valore compositivo delle singole 
storie. 

Le più scadenti fra tutte sono le prime due. In quella con 
« Cristo nell’Orto » affiorano (fig. 2) tre apostoli dormienti, ampi 
ma privi di costruttività, mentre in un piano arretrato il Cristo di 
profilo, dalle carni rossicce, ha secchezze degne di Neri di Bicci; e 
goffo appare l'angelo, esso pure di profilo, in quel cielo senza tra- 
sparenze e cangiante in chiaro. Anche il paesaggio montuoso e gli 
alberi, di una tempera densa, a corpo, mancano di grandiosità. Ma 
non mi sembra sia da togliere a Piero la concezione bellissima della 
scena con quelle montagne desolate, dietro alle quali spuntano tur- 
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riti castelli, che vengono a creare intorno al Cristo un vasto spazio 
concluso col gruppo degli apostoli in primo piano. 
Ricordiamo che, con l’intento di dividere la composizione, 
una catena montuosa si scorge pure nell’affresco col « Ritrova- 
mento della Croce » nel ciclo di Arezzo. Si aggiunga che gli 
stessi alberi, di cui uno senza fronde — come ad Arezzo quello 
nella « Morte di Adamo» — si proporrebbero di intensifi- 
care lo spazio col loro disporsi in vari piani. Dunque il tradut- 
tore appiattisce ed altera concetti e forme di Piero e — sia 


Fig. 6. — PIERO DELLA FRANCESCA E GIULIANO AMEDEI : 
Le Marie al Sepolcro. 
(San Sepolcro. — Pinacoteca Comunale). 


detto di passaggio — da fiorentino, aggiunge fra gli alberi un 
lungo cipresso. 

Nella « Flagellazione » (fig. 3) il grigio interno fatto a sce- 
nario, ma con veduta di cielo e di alberi (anche qui appare un 
cipresso) dalle finestrine rettangolari, ha una realizzazione inef- 
ficace, e particolarmente debole è la prospettiva del soffitto. 
L’esecutore, lasciato in balìa di sè stesso, pure in questo caso, al- 
tera e rimpiccolisce il maestro, il quale aveva pensato di ade- 
guare alla cilindrica colonna il monumentale Redentore pian- 
tato solidamente sulla terra e contrapposto — nella sua immo- 
bilità — al bilanciato movimento dei due flagellatori, come si 
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equilibrano nella cuspide i gesti della Madonna e di Giovanni 
rispetto allo statico Crocefisso. Anche nella Flagellazione il con- 
cetto di Piero appare male realizzato. Faticose sono la figura 
del Cristo, e quelle dei due manigoldi, dei quali particolarmente 
infelice è il flagellatore di sinistra che avrebbe dato luogo col 
suo impianto frontale a un giuoco di volumi più libero di quello 
di destra, rappresentato di profilo. Il raffronto questa volta è 
possibile con un’opera dello stesso maestro: si pensi, infatti, con 
quale sublime metrica stilistica Piero aveva composto la stessa 
scena nel famoso quadretto di Urbino. 

Nella « Deposizione » (fig. 4) si sente assai più il gusto pier- 
francescano e la scena prende una solenne vastità, a cominciare 
da quel paesaggio a più piani sparso di colline con castelli e 
terre murate; specie nel monte globoso dalla lunga china, che 
affiora verso i primi piani, e quelle casette in prospettiva 
sopra un altipiano, parte in luce e parte in ombra. Intorno poi 
al Cristo sospeso sul sarcofago a specchiature di porfidi verdi 
e rossi, solenne si svolge un compianto che rivela modi di Piero 
nelle monumentali forme delle Pie Donne dai gesti larghi e 
fermati in una eterna immobilità, e nella figura mediana di Gio- 
vanni, così sobria e contenuta. Ma i panneggi di questo e degli 
altri personaggi e i contrasti cromatici che attenuano la pre- 
ziosità del colore pierfrancescano suggeriscono lo stesso tradut- 
tore superficiale, che si rivela pure nei cespugli e nelle piante 
fra le quali scorgiamo ancora un cipresso. 

La scena seguente col « Noli me tangere » (fig. 5) si at- 
tiene a Piero nelle due figure di cui la Maddalena dalle carni 
arrossate, ha un legnoso profilo alla Neri di Bicci e le mani ir- 
rigidite ed aperte che si distaccano dalle parti eseguite diret- 
tamente dal maestro. E pierfrancescana è la prospettiva del 
sarcofago, come lo è il monte coniforme nel mezzo, mentre al- 
beri e cespugli condotti in analogo modo, anzi talora con accen- 
tuazioni calligrafiche, ingombrano e tolgono profondità alla scena 

Finalmente nelle « Marie al Sepolcro » (fig. 6) meglio si 
scopre, per impianti, per tipi e per gesti, lo stesso fondamento 
delle figure, fra le quali è di compromesso fiorentineggiante 
quella ricordata dell'Angelo. Ma nel paesaggio, dove appare il 
solito cipresso e un castello culminante su di un colle, che può 
ricordare l’Angelico, sono minuzie di ricordo fiammingo (ad 
es.: la barca su di un fiume fangoso) che lo stesso Piero non 
disdegnerà negli sfondi dei due ritratti dei Duchi di Urbino. 
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E verisimile che l'artefice abbia seguito l'ordine della nar- 


Fig.7 — PIERO DELLA FRANCESCA E GIULIANO AMEDEI : Santi. 
(San Sepolcro. — Pinacoteca Comunale). 


razione nel condurre le singole storie che possiamo definire 
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come una deteriore trascrizione fiorentina di composizioni ideate 
da Piero della Francesca. 

Così il modesto pittore giunge al termine della sua fa- 
tica, ad assimilare maggiormente lo stile dell’artista. 

Oltre le ghirlande agli estremi della predella, che iscri- 


Fig. 8, — PIERO DELLA FRANCESCA E GIULIANO AMEDEI: 


Santo pellegrino (particolare della fig. 7) 
(Sansepolcro. — Pinacoteca Comunale). 


vono la sigla della Fraternita, condotte dalla stessa mano con 
fare miniaturistico, i sei santi nei pilastrini estremi del po- 
littico non furono dipinti da Piero. 

Ma essi (fig. 7) ne contraffanno le imponenti strutture 
e furono forse direttamente disegnati dal maestro. Nell’ese- 
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cuzione il prevalere del disegno sui valori pittorici, gli aridi 
carnati arancei, i colori privi di trasparenza, alludono allo 
stesso traduttore. 

L’estatico « S. Girolamo », non privo d’intenti psicologi- 
ci e con qualche ricordo dell’Angelico, e il nobile « S. Ago- 


Fig. 9. — PIERO DELLA FRANCESCA E GIULIANO AMEDEI: 
S. Antonio da Padova (particolare della fig. 7). 
(Sansepolcro. — Pinacoteca Comunale). 


stino » assorto nella lettura, appariscono notevolmente supe- 
riori. Nei due pellegrini di Terrasanta — « Arcano » e « Egidio » 
— che la leggenda vuole fondatori di Borgo San Sepolcro — già 
la maniera scade, specie in quello di destra di modellato più 
trito. Ma nell'altro (fig. 8) non può non rimontare a Piero 
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la resa formale della mano in iscorcio che presenta un cofano 
cilindrico contenente preziose reliquie. 

Inferiori a tutti sono il « S. Antonio da Padova » e sne- 
cialmente il « San Domenico » (fig. 9) un po’ guasto nel vol 
to, dal disegno secco e lo sguardo inerte, più vicino cioè 
alle figure della predella. 

In questa la prima educazione fiorentina del collabora- 
tore di Piero è ben chiara, nè potremmo pensare a Girolamo 
di Giovanni, come voleva il Witting, nè ad esempio a Loren- 
tino d'Arezzo che presenta appunto un proprio carattere provin- 
ciale e grossolanuccio, ma del tutto dipendente da Piero, a co- 
minciare dal suo affresco assai antico in una cappella di San Fran- 
cesco di Arezzo, del 1463, dove è fra l'altro una Crocefissione co- 
piata dal polittico di San Sepolcro, che doveva costituire una 
novità, perchè da poco il polittico doveva essere compiuto, come 
diremo. 

Mi sembra invece che un raffronto fra la predella di quel 
polittico e il trittico di Tifi conduca ad un resultato positivo, 
che cioè il collaboratore di Piero e l Amedei siano una stessa 
persona. 

Soprattutto nelle prime due storie della predella vediamo 
quella stanchezza di forme e quella fiacchezza di pieghe che si 
scorge nel S. Michele del trittico. Inoltre, nell’un caso e nel- 
l’altro, ci è venuto spontaneo il richiamo a Neri di Bicci, ed i 
colori prendono aspetto stridente e sordo. 

Anche i santi dei pilastrini presentano particolari grafie che 
trovano riscontro nel trittico di Tifi. 

Giunti perciò all'identità con l’Amedei, è da osservare che 
questi attenua nella predella il formalismo del maestro, certo 
perchè abituato alla sua maniera di miniatore meno costruttiva, 
visibile del resto nella stessa opera da lui firmata. 

Il polittico della Misericordia, allogato l'11 giugno 1445, 
doveva essere finito nel 1448, ma ritengo che sia stato conse- 
gnato molto più tardi e che sia verisimile quanto suppose il 
Prof. Longhi che il pagamento effettuato al fratello Marco di Be- 
nedetto nel 1462, dalla compagnia della Misericordia per una 
tavola eseguita da Piero, si riferisse appunto al compimento di 
quel polittico ‘. 

* La «Crocefissione » di Lorentino in San Francesco di Arezzo prova 


indirettamente, con la sua data, che il polittico della Misericordia dovette 
esser finito ed esposto circa il 1462. 
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Non è improbabile che l’Amedei soggiornasse a Borgo 
San Sepolcro nella ricordata Badia camaldolese intorno alla 
quale sorse la bella cittadina toscana. E propongo per la pre- 
della e per i santi dei pilastri una datazione oscillante fra il 
1460 e il 1462, specie per la prima, dipinta durante un’assenza 
del maestro, allora impegnato a fondo nella grande fatica di 
Arezzo. 

Le comprensibili differenze fra il trittico e le parti colorite 
dall’Amedei nel polittico di San Sepolcro sono dovute al fatto 


Fig. 10. — PIERO DELLA FRANCESCA E AIUTO: Due angeli. 
(particolare della volta della cappella maggiore). 


(Arezzo. — San Francesco). 


che nel primo l’Amedei dipingeva un’opera propria, mentre 
nelle seconde interpretava schemi e disegni di Piero cui sovrap- 
poneva i caratteri modesti della sua personalità. 

Ma si può affermare sicuramente che i rapporti fra Piero 
e Giuliano furono anteriori al trittico di Tifi se il camaldolese 
collaborò al polittico della Misericordia. Non è stato inoltre 
ancora osservato che nella volta di San Francesco di Arezzo 
ricorre una fascia che limita le quattro vele con testine ange- 
liche entro compassi quadrilobi, nelle quali si riconosce la mano 
di Bicci di Lorenzo o traccia di rifacimenti, ad eccezione di due 
(fig. 10). Una di queste ha l'ampiezza costruttiva di Piero, che 
appare nelle vele solo in tale parte modesta, mentre nell’in- 
tradosso dell’arco trionfale seguono lo stile di lui due dei quattro 
dottori della Chiesa (S. Ambrogio e S. Agostino), ivi dipinti. 
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L'altro angelo, dallo sguardo fisso, dai capelli mossi come 
tentacoli, la tunichetta di un piegare calligrafico al collo, ri- 
vela uno scostarsi dal maestro e una certa affinità col nostre. 

Se potessimo veramente fare il nome di lui i rapporti ri- 
monterebbero addirittura all’inizio del ciclo di Arezzo, cui fu 
dato principio poco dopo la morte di Bicci, avvenuta nel 1452. 
Ma la cosa è tutt'altro che certa, data la debole personalità del- 


Fig. 11. — GIULIANO AMEDEI: S. Marco Evangelista. 
(Roma. — Loggia di San Marco). 


l’Amedei, come ci conferma l’attività dell'artista in Roma, dove 
dal 1467 al 1472 dipinse in San Marco e in San Pietro”. 

Nella loggia superiore della basilica di San Marco è di lui 
il fregio dipinto a stilizzati fogliami ed intrecci fra î quali si in- 


Risulta da notizie dell'Archivio Vaticano, delle quali ringrazio il Conte 

Dr. Umberto Gnoli che me ne favorisce la trascrizione seguente: 

1467, 10 ottobre. « Iuliano de Amedeis miniatori in pingendo seu miniando 
supercelium S. Marci etc. ». 

1468, 4 aprile. « fr. Iuliano de Florentia miniatori .... in pingendo parietes 
eccl. S. Marci ». 
(Liber Bullettaram fabricae S. Marci). 

1471. «Iuliano abate di S. Maria de Agnano Aretine dioc. depinctore - per 
refinitura del sopracelo del giardino de sancio Marcho et per arme de 
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seriscono tondi, fregio rinnovato, mentre restano entro due dei 
tondi discretamente conservate, le mezze fisure di S. Marco evan- 
gelista e di S. Marco papa, che spiccano contro un fondo rosso. 
La prima (fig. 11) solo nei colori delle vesti (tunica azzurra 
e manto rosso chiaro, foderato di verde) rivela il vecchio minia- 


Fig. 12. — GIULIANO AMEDEt: S. Marco papa. 
(Roma. — Loggia di San Marco). 


tore; perchè le forme si collegano — invero con la scarsa in- 
tensità figurativa propria di lui — a modi della scuola romana. 
L’altra figura (fig. 12), dal camice e la mitria bianchissimi, 


pp. Paulo facte in d.° giardino et per opera facta in la sala del palazo 

non finita e 12 scabelli etc. ». 

{« Liber mandatorum Camerae Apostolicae... anno VI... divi nostri 

Pauli divina providentia Pape II »). 

Inoltre Adamo Rossi, in «Giornale di Erudizione Artistica », 
1877, vol. VI, pag. 272 aveva sull’Amedei pubblicato un documento dal 
quale risulta che il febbraio 1472 fu ordinato al pittore un pagamento 
di fiorini 52 e soldi 36 in deductionem majoris summe ei debite ratione pictu- 
rarum et aliorum ejusmodi operum per ipsum factorum in sancti marci et 
sancti petri in aliis temporibus fe. re. domini pauli pp. II prout constat ex 
cedula ». 

Anche di questa indicazione sono debitore al Conte Gnoli. 
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il piviale giallo e il libro rosso, è dello stesso gusto, ma ricorda 
nel tipo il S. Martino del trittico di Tifi, e le pieghe scanalate 
del camice sono analoghe a quelle delle tonache dei due santi 
camaldolesi, nella stessa opera. 

Senza peraltro l’aiuto dei documenti non sarebbe stato 
possibile giungere a questa identificazione. Chè i moduli figu- 
rativi più ampi, di un certo plasticismo e di un certo contra- 
stante luminismo, rivelando nuovi influssi, dicono anche quanto 
debole sia la personalità dell’Amedei. 

Egli nelle predella di San Sepolcro appare quasi sullo 
stesso piano di quel derivato dal Gozzoli, che è il « Maestro esi- 
guo », come lo chiama il Longhi, o « Alunno di Benozzo », come 
lo dice il Berenson; ma risulta ancor meno dotato, perchè, stando 
vicino ad un artista come. Piero della Francesca, non seppe 
trarre da quel contatto alcun durevole frutto. 


Opere d'Arte ignote o poco note 


Giacomo Bargellesi - Un'opera poco conosciuta 
di Michele di Matteo. 


Dopo che il Sorrentino in questa rivista’ ha messo nella 
giusta luce la figura di Michele di Matteo da Bologna, dimo- 
strando in modo convincente come le varie denominazioni che 
avevano fatto supporre l’esistenza di due pittori di tal nome 
siano invece da riferire alla medesima personalità artistica, 
merita di essere esaminata con più attenzione un’opera fir- 
mata, già citata dal Venturi nel 1890 ° che, forse in conseguenza 
delle successive peregrinazioni, sembra essere sfuggita alla 
considerazione degli studiosi più recenti del pittore bolognese, 
Y « Incoronazione della Vergine » del Museo Civico di Pisa È 


(L0gBb): 


1 A. Sorrentino, Una Croce dipinta inedita di Michele di 
Matteo, in Rivista d'Arte, 1940, n. 3-4, luglio-dicembre. 

? A. Venturi, Unbekannte oder vergessene Kinstler der Emilia, 
in Jahrb. preuss. Kstsamml., 1890, p. 193. La firma è trascritta: Michael. 


Matei. P. 
8 Sala Ceci N. 50. cm. 12253 X70. 
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La firma «Michael . Matei P.» ci permette infatti di 
riconoscervi con sicurezza quella già esistente presso la fami- 
glia Aventi, poi nella raccolta Santini a Ferrara, e ivi veduta dal 
Venturi che ne ha riportata la firma appunto con identica grafia. 

Il Filippini, seguito dal Van Marle , ha pensato di poter 
identificare l’Incoronazione Santini con quella della collezione 
Massari di Ferrara segnata « Matei. P.»; si è creduto giustifi- 
care la diversità della firma con una ridipintura malamente ese- 
guita, ma nel catalogo Massari ° la tavola è citata inequivocabil- 
mente come acquistata nel 1900 con la raccolta Lombardi, dove 
era pervenuta da quella Tassoni, ed è anzi fatta distinta men- 
zione dell’esistenza di un’altra Incoronazione presso Santini; 
così che le due opere non possono andar confuse. 

D'altra parte è noto che la raccolta Santini passò all’anti- 
quario Tavazzi di Roma nel 1902, e nel catalogo della vendita 
Janniello, eseguita dalla casa Tavazzi e Jandolo nel 1911, tro- 
viamo riprodotta al N. 343 l’Incoronazione, che, acquistata poi 
dal Prof. Antonio Ceci, passò per donazione di questi nel 1920 
al Museo Civico di Pisa. 

Basandosi sull’Incoronazione, quando si trovava presso 
Santini a Ferrara, il Venturi aveva allora attribuito a Michele 
di Matteo alcune altre opere bolognesi, ma la supposta coesi- 
stenza di due personalità di egual nome non consentiva in quel 
tempo sufficente chiarezza di giudizio. Confrontando ora la ta- 
vola del Museo di Pisa con la Croce n. 1371 della Pinacoteca 
di Bologna, rivendicata al pittore dal Sorrentino, possiamo ri- 
levare persuasivi elementi a conferma dell’appartenenza a Mi- 
chele di Matteo di questa importante opera: osserviamo infatti 
lo stesso singolare squadro nel viso del Cristo, la linea del naso 
appuntito, i caratteristici sacchi lacrimatori sotto gli occhi, le 
dita allungate e senza nodi, i capelli lisci come fiocchi lanosi, i 
nimbi d’oro ornati di perline archetti foglioline ripartite in una 


 F. Filippini, Michele di Matteo da Bologna, in Cronache 
d'Arte, 1924, luglio-agosto; Van Marle, Development, etc., VII, p. 222. 


° N. Barbantini, La galleria del Duca Francesco Massari, Ve- 
nezia, 1910, N. 118. 
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Fig. 1. — MicAELE DI Matteo: L’Incoronazione della Vergine. 


(Pisa. — Musso Civico). 
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triplice zona, la morbidezza del chiaroscuro, i toni squillanti 
del colore, già notati dal Sorrentino nella Croce bolognese. Anzi 
di questa Croce l’Incoronazione di Pisa, ancora interamente le- 
gata all'ambiente bolognese, sembra costituire una significativa 
premessa. 

Michele di Matteo aveva eseguito per la Compagnia dei 
Calzolai di Bologna un polittico con nel mezzo l’Incoronazione 
della Vergine, ai lati i SS. Pietro e Paolo, sopra il Crocifisso e 
i SS. Crispino e Crispiniano, e tre storiette nella predella. I vec- 
chi scrittori bolognesi riferiscono che il polittico era firmato e 
datato Michael Mathei pinxit an. 1420 (Bolognini Amorini) o 
1426 (Oretti) . 

Si è voluta riconoscere la parte centrale, con la Incorona- 
zione, nella tavola della raccolta Massari ma la scritta Matei. P. 
è troppo discosta da quella citata. Ammettendo, come lascerebbe 
supporre l'incertezza nella lettura della data, che la firma fosse 
malamente intelligibile già al tempo del Bolognini Amorini o 
sia stata in parte abrasa, l’Incoronazione di Pisa, nella quale 
la dicitura è almeno parzialmente eguale, si presterebbe meglio 
ad essere identificata con quella eseguita per la Compagnia dei 
Calzolai. Essa acquisterebbe così un particolare interesse offrendo 
una testimonianza documentata dell’arte di Michele di Matteo 
ai suoi primordi, ancora prima di quella collaborazione con 
Giovanni da Modena, che i documenti ricordano nel 1428, e 
che deve avere preceduto la Croce della Pinacoteca di Bologna 
giustamente inquadrata dal Sorrentino tra quell’anno ed il 1439, 
data del polittico di Venezia. 
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Wolfang Lotz - Due leggii nella Chiesa 
della SS. Annunziata 


Alla memoria di Helmut Eiseniohr 


Nella tribuna della SS. Annunziata in Firenze si trovano 
due leggii di ottone sormontati da aquile che con il gentile per- 
messo del Rev. P. A. Rossi possiamo riprodurre qui per la prima 
volta *. La forma di questi leggii ci è nota da altri esempi: l’alto 
fusto cilindrico, intersecato da dischi di varie forme, porta in 
cima una palla sulla quale si trova un'aquila ad ali aperte. 
Dorso ed ali dell'aquila, insieme ad un listello fissato alla coda 
e alla base delle ali, servono d'appoggio per i breviari. Lo zoc- 
colo è fiancheggiato da tre piccoli leoni (fig. 1-2). 

Lo stato di conservazione di questi due leggii è eccellente. 
Il fusto di uno di essi porta nella sua parte superiore un nastro 
di ottone applicato e ribadito che probabilmente nasconde una 
rottura. A tutte e due le aquile mancano gli artigli. 

Pur appartenendo apparentemente allo stesso tipo, i due 
leggii mostrano considerevoli differenze fra loro. Fonti anti- 
che, delle quali parleremo in seguito, accennano ad un leggio 
« più piccolo », distinzione che si riferisce sopratutto al fusto 
ed ai dischi meno grossi in uno dei due leggii. Più evidente an- 


® Le misure dei leggii sono le seguenti. 

« Aquila minore »: altezza complessiva: m. 576% 
Altezza dell’aquila più metà della palla: m. 0.60. 
Larghezza massima delle ali: m. 0.61. 

Perimetro minimo del fusto: m. 0.25. 
Perimetro del disco inferiore della base: m. 0.47. 

« Aquila maggiore »; altezza complessiva: 1.77. 
Altezza dell’aquila più metà della palla: m. 0.60. 
Larghezza massima delle ali: m. 0.56. 

Perimetro minimo del fusto: m. 0.33. 
Perimetro del disco inferiore della base: m. 0.50. 
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cora è la differenza fra le due aquile: quella del leggio più pic- 
colo (fig. 3) si distingue nettamente dall’altra per maggiore plasti- 


Fig. 1. — ARTE I x i Ì 
DI INGLESE "A PRIMI ANNI DEL XVI SEC.: Leggio «minore». 
(Firenze. — SS. Annunziata). 


cità e più accurato cesello: il becco adunco, la curva del petto e 
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le piume trattate plasticamente sono in evidente contrasto con 
l’altra aquila, che nella testa somiglia ad un’oca, ha una posi- 


Fig. 2. — ARTE INGLESE DEI PRIMI ANNI DEL XVI sec.: Leggio «maggiore». 
(Firenze. — SS. Annunziata). 


zione malsicura e piume soltanto incise. Un altro particolare del 
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leggio più piccolo, che sta ad indicare la migliore qualità, è la 
marca della bottega, attualmente in parte coperta dal nastro 
ribadito del quale abbiamo parlato sopra e che lascia solo vedere 
una sigla simile alla lettera « A » (fig. 4). Sul più alto dei tre 
dischi del medesimo leggio si trova un'iscrizione che però è di- 
ventata illeggibile perchè consumata per la pulizia eseguita nel 
tempo. 

Tutti e due i leggii furono esposti nel 1933 alla Mostra 
d’Arte Sacra in S. Marco e figurarono nel catalogo come « arte 
tedesca del XIV secolo » *. Il compianto Serra nella sua recensione 
della mostra, ritenne le aquile opere d’ « arte renana o fiamminga 
non posteriori al sec. XIV » e si richiamò ad un'aquila simile 
esistente nel Duomo di Urbino da lui attribuita alla stessa scuo- 
la, polemizzando nello stesso tempo con C. C. Oman che in un 
suo articolo aveva attribuito il leggio di Urbino a una bottega 
inglese °. 

In Italia si trovano alcuni altri leggii di ottone che mo- 
strano però una forma diversa da quella dei due leggii fiorenti- 
ni. I breviari vengono retti da pellicani o dai quattro simboli degli 
Evangelisti°. Solo un leggio permette il confronto con i nostri 
e cioè quello già nominato del Duomo di Urbino * (fig. 5). 

È evidente che tutti i leggii ai quali abbiamo accennato 
sono di provenienza straniera. L’arte di fondere l’ottone, che 
non si era mai diffusa in Italia, fu invece esercitata forse per 
la prima volta su vasta scala nella Germania settentrionale dai 
Paesi Bassi fino a Lubecca. Nel Duomo di Hildesheim si 
trova una magnifica aquila di ottone del XIII secolo”. Del 


! Mostra del Tesoro di Firenze Sacra, Catalogo, Firenze 1933, paso 
appendice p. 10. 

?L. Serra, Mostra del Tesoro di Firenze Sacra in Bollettino d'Arte 
XIII, 1933-34, p. 42. 

* Cfr. C. C. Oman, Niederlindische Messingpulte in Italien, in 
Pantheon XX, 1987, p. 274. - 

* Cfr. C. C. Oman, Medieval Brass Lecturns in England, in The 
Archeological Journal LXXXVII, 1930, p. 118. 

° Cfr. Erich Meyer, Ueber einige niederstichsische Bronzen des 
13. Jahrhunderts, in Zeitschrift des Deutschen Vereins fiir Kunstwissen- 
schaft VI, 1939, p. 251. 
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XIV secolo si sono conservati alcuni leggii fiamminghi *. Ma 
nessuno di questi permette un confronto con i nostri leggii. 


Fig. 3. — ARTE INGLESE DEI PBIMI ANNI DEL SEC. XVI : 
Particolare del leggio « minore ». 
(Firenze. — SS. Annunziata). 


* J. Destrée, «Dinanteries aux éxpositions de Dinant et de Mid- 
delburg », in Revue d’Art Flamand et Hollandais TI, 1905, p. 37 ss. 
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In Inghilterra invece si sono conservati non meno di 43 leggii 
di ottone che appartengono allo stesso tipo dei due di Firenze 
e di quello di Urbino . Tutti i leggii inglesi ripetono al- 
cuni tipi-base; ciò che si spiega col fatto che nelle fonderie si 
usarono per decenni i medesimi modelli. La testa, le ali, il 
corpo, il fusto ed i piccoli leoni delle basi venivano fusi sepa- 
ratamente e dalle differenti combinazioni di montaggio dei vari 
pezzi risultavano svariati tipi. 

Varie parti dei due leggii fiorentini hanno i loro equiva- 
lenti nei seguenti leggi che si trovano in Inghilterra: il fusto 


Fig. 4. — Sigla del leggio « minore ». 


del leggio « più piccolo » è identico a quello di un leggio 
nella chiesa di S. Pietro a Walpole; il corpo e le ali dell’aquila 
si ritrovano in quelli del leggio a Bovey Tracey (fig. 6). La 
testa dell'aquila corrisponde a quella del leggio di Billingford. 
L'aquila del leggio più grande è quasi uguale a quella del 
leggio della chiesa S. Nicola di Bristol. 

Per nessuno dei leggii che si trovano in Italia possediamo 
dati sicuri sulla provenienza e sull’epoca di esecuzione. Per- 
ciò non ci sembra senza importanza il fatto che si conosca il do- 
natore dei due leggii della SS. Annunziata. Già il Tonini cita 
un passo dagli spogli per la storia del Convento dei Servi di 
Maria, spogli compilati dal Padre Eliseo Biftoli verso la fine 
del XVI secolo. In questi si legge (come riporta il Tonini) che 


® A C. C. Oman spetta il merito di aver raccolti e classificati nella 
sua opera (Archeological Journal, cit.) i leggii esistenti in Inghilterra. 
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Giovanni di Bernardo de’ Bardi fece venire i due leggii « del- 
la Magna » *. 


Fig. 5. — ARTE INGLESE DEL SEC. XVv-xvI: Leggio. 
(Urbino. — Duomo). 


1 Il Santuario della SS. Annunziata, Guida Storico-Arstistica, 1876, p. 77. 
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I fratelli Agnolo e Giovanni de’ Bardi ebbero nei primi anni 
del Cinquecento una certa importanza per il convento della 
SS. Annunziata. Agnolo fondò nel 1499 la cappella di S. Ivo 
nella tribuna della chiesa e fece anche in seguito donazioni con- 
siderevoli. Suo fratello Giovanni viene nominato più volte quale 
grande benefattore della chiesa‘. 

Di Agnolo de’ Bardi il Passerini nei suoi spogli per la sto- 
ria della famiglia * dice: « passò gran parte della sua vita nel- 
l'Inghilterra, ove godè oltremodo il favore del re Enrico Ot- 
tavo »; il 15 luglio 1502 Enrico VII avrebbe persino concesso 
a questo ramo de’ Bardi il diritto d’inserire la rosa rossa dei 
Tudor nel cimiero del loro stemma. 


! Spogli del P. Eliseo Biffoli (Archivio di Stato, Conv. Soppr. 
119, n. 59; fasc. XIX, c. 16 verso): 

« 1499 a dì 5 di settembre si dette la cappella seconda a mano destra 
della tribuna a Agnolo di Bernardo de’ Bardi, e la conduce per se e sua 
moglie e figli e descendenti, e l’intitolò S. Ivo ... Dette d’entratura }. 50 
d’oro acciò si pregassi per lui ... 

Giovanni de’ Bardi suo fratello dette al convento f. 200 d’oro, con 
questi patti ch'ogni anno di Quaresima facessimo un’offitio de morti alla 
cappella de’ Bardi, e ogni dì una messa leggendo alla Nuntiata per questo è 
sulla tavola del Sabbato pro anima Joannis de Bardis, però non si deve mai 
lasciar nè cancellar quella memoria. 

Questo Giovanni fece venir della Magna 2 aquile d’ottone: una ne dette 
alle monache delle Murate, e l’altra a noi, ch-è quella più piccola dov'è 
scritto el suo nome nella base. 

Quell’altra quel buon padre f. Andrea da Villamagna la comperò da 
detto monastero e monache delle Murate scudi 10 acciochè nel choro 
fussino accompagnate per tener el breviario e servir per leggio come 
fanno. 

Pregate adunque per questi benefattori ». 

Negli stessi spogli, fasc. VIII, c. 14 verso, si trova: 

« 1540 F. Andrea dona l'aquila del coro qual comprò scudi 10 d’oro 
dalle monache delle Murate: libro partiti C c. 43». 

Hasc XS 19: 

«A dì 13 gennaio 1540 el convento comprò una di quelle aquile del 
coro dalle monache delle Murate la qual pesa libbre 240 per Il. 70 qual 
pagò di suo f. Andrea di Cino ». 

° Firenze, Biblioteca Nazionale. Ms. Passerini « Famiglia de’ Bardi », 
vol. 45, p. 345. 


RIVISTA D'ARTE 57 


Dagli spogli di Padre Biffoli si apprende inoltre che alla 
base del nostro leggio più piccolo si poteva leggere il nome di 


Fig. 6. — ARTE INGLESE DEL SEC. XV-XVI: Leggio. 
(Chiesa di Bovey Tracey). 


Giovanni de’ Bardi. Su questo zoccolo, come abbiamo già detto, 
oggi si possono decifrare solo i resti di un'iscrizione in lettere 
minuscole del tardo gotico. Siccome le notizie del Biffoli in 
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generale si sono verificate molto precise non vorremmo nep- 
pure questa volta dubitare della loro esattezza. 

Da quello che abbiamo finora esposto risulta: 1) che i leggii 
della SS. Annunziata corrispondono esattamente con molti esem- 
plari esistenti in Inghilterra; 2) che la famiglia del donatore 
dei leggii aveva strette relazioni in Inghilterra. Secondo la fonte 
del XVI secolo il donatore avrebbe fatto venire i leggii « della 
Magna »; ciò che in questo caso probabilmente significherà sem- 
plicemente d’ « oltralpe ». Questa concordanza fra le notizie delle 
fonti e l’esame stilistico sembra metter quasi fuori dubbio che 
i due leggii siano stati portati da Agnolo e Giovanni de’ Bardi 
dall'Inghilterra a Firenze. 

Resta ancora da chiarire il problema della datazione. Quale 
terminus ante quem abbiamo l’anno 1540, quando i due leggii 
furono riuniti nel coro della SS. Annunziata; quale terminus 
post quem può essere considerato l’anno 1499, quando i Bardi 
fondarono la Cappella di S. Ivo nella tribuna della chiesa, ini- 
ziando con ciò ia serie delle loro donazioni. 

Anche su alcuni dei leggii inglesi si trovano iscrizioni nelle 
quali il donatore generalmente si raccomanda alle preghiere 
del visitatore (p. e. « orate pro anima fratris Roberti Gardiani 
Walsingham anno 1518 »). La più antica iscrizione del genere 
pervenutaci porta la data del 1489, la più recente quella del 1524. 
Si tratta quindi proprio del periodo durante il quale i donatori 
dei nostri leggii si trovavano in Inghilterra. Questa coincidenza 
non è forse casuale: vorremmo anzi dedurne che il leggio più 
piccolo sia stato eseguito in Inghilterra per ordine della fami- 
glia Bardi *. 

Si può supporre che i commercianti fiorentini fossero indotti 
all'acquisto dei leggii inglesi sopratutto dalla mancanza di pra- 
tica in Italia nell'arte di fondere in ottone. Fu quasi sempre la 


Secondo una notizia non controllabile, riportata dall'Oman, 
op. cit., p. 148, Enrico VIII avrebbe donato all’ambasciatore genovese un 
leggio proveniente da Westminster Abbey. Non è da escludere che questa 
notizia si riferisca a uno dei nostri leggii. In questo caso il cronista inglese 
avrebbe scambiato l'ambasciatore genovese per un membro della fa- 
miglia de’ Bardi. Siccome però il leggio sunnominato è rintracciabile nella 
Westminster Abbey già nel 1423, crediamo che si tratti di un altro leggio 
inglese pervenuto in Italia. 
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tecnica sconosciuta o nuova di certi rami dell’arte nordica che 
svegliò negli Italiani il desiderio di portare nella loro patria 
opere d’arte. Ciò si può dire tanto dei quadri fiamminghi ad 
olio su tela che nel corso del XV secolo vennero portati in Ita- 
lia, quanto p. e. della statua di S. Rocco di Veit Stoss (forse 
dono d’un Torrigiani) nella stessa tribuna della SS. Annunziata, 
che viene descritta dal Vasari nel capitolo sulla tecnica delle 
arti come un capolavoro della scultura in legno. 

I committenti italiani però non si accontentarono quasi mai 
del puro fascino della tecnica straniera, ma spesso con giudi- 
zio sicuro seppero scegliere fra un gran numero di opere quelle 
degli artisti migliori, come dimostrano p. e. il trittico Porti- 
nari, oppure la statua di Veit Stoss. Così pure il « più pic- 
colo » dei due leggii della SS. Annunziata pare che superi 
in qualità molte delle opere consimili che si trovano in In- 
ghilterra. Quest’ipotesi, che in questo momento purtroppo si 
può controllare solo con cattive riproduzioni, viene confermata 
dal fatto che il fusto del leggio mostra la marca della bottega, 
mentre pare che su nessuno dei leggii inglesi si trovi una simile 
marca È. Che il donatore infatti desse speciale importanza a 
questo capolavoro da lui ordinato e segnato del suo nome, risulta 
anche dal fatto che lo fece collocare nell’importante chiesa. della 
SS. Annunziata dove, in mezzo ai numerosi famosissimi doni vo- 
tivi, era ben visibile a tutti, mentre l’altro leggio, meno pregevole, 
fu regalato al poco accessibile convento delle Murate. 


" Nell’articolo di C. C. Oman non si fa cenno d’una marca di questo ge- 
nere. Anche il Dott. Erich Meyer, al quale sono obbligato per le sue gentili 
informazioni, non ne conosce di simili e crede che si tratti d’una marca 
usata solo nelle prime fusioni in ottone. 
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Mario Salmi - Ancora di Pietro Torrigiani 


in Portogallo 


Nel precedente fascicolo di questa Rivista (n. 3-4 1941) il 
Prof. Fiocco pubblica come opere del Torrigiani tre statue in 
terracotta invetriata: la Madonna col Bambino, S. Leonardo e 
S. Girolamo, di cui le prime due nel Museo d'Arte Antica a Li- 
sbona, la terza nella chiesa di Belém della stessa città. Le tre sta- 
tue, che dovevano comporre un tutto unitario, erano già state 
ascritte genericamente all’officina dei Della Robbia 0, senza 
fondamento, a Andrea Sansovino e ai Gagini. Ma che siano del 
Torrigiani io credo da tempo e lo affermai chiaramente in un 
corso di lezioni sull’Arte italiana nella penisola iberica durante 
il Medioevo e il Rinascimento, svolto all’Università di Firenze 
nell’anno 1934-35‘. 

E ciò dico non per rivendicare la priorità di un’ascrizione, 
ma perchè l'articolo surricordato mi offre da un lato l'opportunità 
di precisare il contatto fra il Torrigiani e Benedetto da Maiano 
genericamente asserito dal Fiocco; dall’altro di approfondire la 
genesi del gruppo con la Vergine e il Bambino. 

Proprio questo gruppo si può avvicinare per lo schema com- 
positivo a quello nel tondo ad altorilievo sopra l’altare di S. Bar- 
tolo in Sant'Agostino a San Gimignano, ripetuto con varianti 
nella statua della Collezione Gary a Nuova York®. Il che con- 
ferma come Pietro Torrigiani si conservi in sostanza artista del 
primo Rinascimento. Egli volge verso un popolaresco realismo 
accentuato nella Madonna e nel S. Girolamo del Museo di Si- 
viglia, che sono le sue creazioni più avanzate e più forti. Anche 


! Di quel corso furono pubblicate le dispense (Firenze 1934), senza la 
mia diretta revisione, e per questo non prive di inesattezze o di errori. Tut- 
tavia a pag. 253 e seguenti risulta preciso il riferimento al Torrigiani. 


° Si veda L. Dussler, Benedetto da Maiano, Monaco, 1924, tav. 
19 e 29. 
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le cose di Lisbona indicano però il suo timbro personale, e quindi 
un netto distacco da Benedetto nelle cui forme, di altrettanta 
densità corporea, affiora certo aggraziato idealismo. 


Fig. 1. — SCULTORE FIORENTINO DEL xVI SEC: La Vergine con il Bambino. 


(Arezzo. — Museo Civico). 


Passando alla genesi del gruppo, un’altra Madonna col Bam- 
bino nel Museo di Arezzo, anch'essa in terracotta invetriata (fig. 1) 
si mostra straordinariamente affine a quella del Torrigiani a Li- 
sbona (fig. 2) ad onta delle varianti osservabili nell’atteggiamento 
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men vivo del Putto, nella mano destra e nelle pieghe del manto 
della Vergine. L’affinità, anzi la dipendenza dallo scultore fioren- 


Fig. 2. — PIETRO TORRIGIANI: La Vergine con il Bambino. 


(Lisbona. — Museo d’Arte Antica). 


tino è visibile nel saldo modellato della testa della Madonna 
e soprattutto di quella del Bambino, tondeggiante e realistica; 
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mentre i panneggi presentano un fare stanco e ammanierato. 
Il gruppo è dunque una replica dovuta ad un altro fiorentino che 
dipende dal Torrigiani. 

Alle tre statue di Lisbona il Fiocco dà la data approssima- 
tiva 1521, nella giusta ipotesi che il Torrigiani sia poi migrato 
in Ispagna al seguito di Isabella di Portogallo che nel 1526 spo- 
sava a Siviglia Carlo V. Non si può certamente pensare che l’ano- 
nimo imitatore conoscesse la Madonna di Lisbona; e si prospetta 
l'ipotesi che il Torrigiani, tornato dall'Inghilterra a Firenze nel 
1519 per un breve soggiorno, a contatto con il suo antico ambien- 
te, rinverdisse a suo modo le forme maianesche e modellasse un 
gruppo, oggi scomparso, dal quale è derivato quello anonimo di 
Arezzo e quello del maestro a Lisbona. 

Il gruppo aretino — riferibile al 1520 c. — era certo opera 
ritardataria rispetto al gusto allora maturatosi in Firenze; ma 
per la sua nitidezza di modellato, per la sua evidenza plastica e 
per la vivace policromia dovette piacere nell’Alta Valle del Te- 
vere, a Monterchi. Esso apparteneva infatti alla chiesa di San Si- 
mone di quel luogo, dove restò fino al terremoto del 1917 che 
lo danneggiò. In seguito ad un restauro compiuto dall’Opificio 
delle Pietre Dure di Firenze‘, esso ha trovato definitiva collo- 
cazione nel Museo di Arezzo dove rappresenta, più che la tecnica 
robbiana, la tendenza stilistica di Pietro Torrigiani. 


®? Comunicazione cortese del Direttore de Museo Cav. Alessandro Del 
Vita, La Madonna, di due pezzi, è alta m. 1,20 ed è invetriata secondo la 
tendenza robbiana tarda. Ha una veste rossa (che presenta traccia di restauro), 
un drappo bianco in testa, un manto turchino risvoltato di verde e porta cal- 
zari verdi che contrastano col grigio del piano su cui posa. Il volto e le 
mani come il nudo del Putto non sono invetriate ma di colore carnicino. 
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Paolo Guicciardini - Il ritratto di Francesco Guic- 


ciardini della Galleria Torrigiani. 


Il ritratto di Francesco Guicciardini della galleria Torri- 
giani, non è inedito (fig. 1). È stato pubblicato la prima volta 
nel 1935 in Lettere giovanili inedite di Francesco Guicciardini 
ad Alessio Lapaccini*; successivamente nel 1937, a corredo di 
un’altra lettera inedita di lui al fratello Girolamo ‘; nel 1940, 
finalmente, è stato illustrato in Iconografia Guicciardiniana° come 
derivazione diretta dal ritratto del Bugiardini (fig. 2), pos- 
seduto in Firenze dall’autore di queste note. Identico l’atteg- 
giamento del personaggio: scrittore seduto al tavolino. Parec- 
chie, peraltro, le varianti: dimensioni alquanto maggiori; fondo 
unito color rosso mattone, anzichè il ricco drappeggio bugiar- 
diniano, di color viola; diversissimo l’ornamento della sedia: 


*1 Paolo Guicciardini, Francesco Guicciardini ad Alessio La- 
paccini, Lettere giovanili inedite, Firenze, Vallecchi, 1935. La didascalia 
sotto la riproduzione ha: « Replica. dell'originale di Alessandro Allori esi- 
stente presso il conte Paolo Guicciardini». La errata attribuzione del di- 
pinto è una conseguenza della confusione ingenerata da Luigi Dami, 
Tesori d’arte inediti o ignorati: Un ritratto dimenticato di Francesco Guic- 
ciardini, in « Marzocco » 31 maggio 1914, quando credette di invertire la 
paternità dei due ritratti dello storico, esistenti in casa Guicciardini; at- 
tribuendo all’Allori quello del Bugiardini, e viceversa quello del Bugiar- 
dini all’Allori. Solo alcuni anni più tardi, rilevato l’errore del Dami, si 
doveva tornare alle vecchie attribuzioni. 

° Paolo Guicciardini, Una lettera inedita di Francesco Guic- 
ciardini, Firenze, Olschki, 1987, edizione di 100 esemplari numerati; estratto, 
riveduto ed ampliato, da «La  Bibliofilia » aprile-maggio 1937. Per la 
errata attribuzione del dipinto all’Allori, portata dalla didascalia sotto la 
riproduzione, ved. la nota precedente. 

® Paolo Guicciardini, Iconografia Guicciardiniana, in « Ri- 


nascita », supplemento n, 1, Francesco Guicciardini nel IV centenario della 
morte, Firenze, 1940. 
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lo stemma Guicciardini e la testina scolpita ad ornamento del 
bracciolo han fatto luogo ad una ricca decorazione d’intarsio; 


Fig. 1. — REPLICA DI GIULIANO BUGIARDINI : Ritratto 
di Francesco Guicciardini. 


(Firenze. — Collez. Guicciardini). 


sul tavolino, niente calamaio, ma oltre il foglio di carta, dai 


(A) 
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caratteri finti sotto la penna dello scrittore, una lettera ancor 
piegata con indirizzo di impossibile lettura. Carattere del di- 
pinto: lavoro fiorentino della seconda metà del cinquecento, 
più precisamente del 1560 circa. 

Un antico catalogo della galleria Torrigiani attribuisce 
l’opera al Pontormo. 


no 
vw * 


Il quadro è stato restaurato da Augusto Vermehren. Il 
ritratto originariamente su tela, chi sa mai perchè, era stato 
susseguentemente incollato, con una colla grave e bioccoluta, 
su di una tavola di rozzissimo legno; i margini della tela erano 
stati ripiegati ed inchiodati sullo spessore della tavola. Vera- 
mente una birbonata. Il legno, risentendo dell’azione atmo- 
sferica, si restringeva al freddo, e d’inverno la tela si rivestiva 
di rigonfiamenti sottili, ma fitti fitti, numerosissimi, che face- 
vano saltare il colore. Con pazienza di certosino, e mano ferma 
sicura di chirurgo, fu dovuto a scheggia a scheggia asportare 
tutto il legno; poi fu delicatamente raschiata la colla; venne 
poi la rintelaiatura, ed il restauro pittorico. Il quadro splende 
oggi a vita nuova restituito (fig. 1). 

* 


Uso 


La figura di Francesco Guicciardini ha guadagnato mol- 
to. Sparite certe ombre aggiunte, il viso già così arcigno si è di- 
steso e rasserenato; le sue fattezze sono tornate quelle che erano: 
le stesse precise del ritratto bugiardiniano. Sul tavolino è venuto 
fuori il calamaio: non è il calamaio di bronzo sulla destra dello 
scrivente che si osserva nel ritratto del Bugiardini, ma un cala- 
maio di un bel rosso scarlatto, collocato in fronte ad esso. Il 
restauro ha confermato che finti sono i caratteri della carta 
sotto la penna dello scrittore; e di facile lettura ha reso V’in- 
dirizzo sulla lettera, cui sopra è stato accennato: Al molto 
Magnifico C|[onsigliere] et Patron mio, il mio | C[onsigliere] 
messer Francesco Guicciardini | a Firenze. 


* 


A chi attribuire questo dipinto? È da escludere che possa 
attribuirsene la paternità al Pontormo, come vorrebbe il cata- 
logo della galleria Torrigiani. E ciò, non solo per i suoi ca- 
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ratteri intrinseci e le peculiarità tecniche, ma anche per un’al- 


Fig. 2. — GIULIANO BuGIARDINI: Ritratto di Francesco Guicciardini. 
(Firenze. — Collez. Guicciardini). 


tra considerazione: poteva egli, artista di grido, indursi a ri- 
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produrre il quadro di un suo collega, per giunta di ben minore 
statura? Messo a confronto con il ritratto del Bugiardini, i 
due dipinti resultano affini, quasi uguali: del personaggio raf- 
figurato, espressione, atteggiamento, spirito animatore tutto è 
conforme; e soggettivamente anche la stessa ispirazione sembra 
aver animato l’artista nell’uno e nell'altro dipinto. Affini, quasi 
uguali, conformi; ma l'uno non è la copia dell’altro. Le molte 
varianti del quadro, già descritte, escludono che si tratti di una 
copia: un pittore incaricato di copiare il quadro, certamente 
non lo avrebbe tanto modificato. 

E se non è una copia, vien fatto naturalmente di pensare 
ad una replica: ad una replica di mano proprio dello stesso 
Giuliano Bugiardini di poco posteriore all'originale su tavola, 
eseguito, come attesta il Vasari di negli ultimi anni di vita 
dello storico: verosimilmente nel 1538 °. La data di esecu- 
zione, sopra indicata, 1560, dovrebbe perciò retrodatarsi a 
poco dopo la morte di Francesco Guicciardini, avvenuta nel 
1540°. E ciò perchè esso ha da considerarsi un ritratto comme- 
morativo di quelli che si facevano eseguire dai discendenti 
per distribuire l'effigie del defunto tra i vari rami della fami- 
glia, o nelle varie dimore di essa. 

iecito, a questo punto, è azzardare un'ipotesi. Una Guic- 
ciardini, Camilla di Agnolo di Girolamo, fratello quest’ultimo 
di Francesco lo storico, era andata sposa nel 1580 a un Vin- 


! Giorgio Vasari, Le Vite dei più eccellenti pittori, scultori e 
architetti, Firenze, Le Monnier, 1854, Vol. X, pag. 349: «.... fece .... a 
messer Francesco Guicciardini (che allora essendo tornato da Bologna si 
stava in Villa a Montici scrivendo la sua storia) il ritratto di lui, che so- 
migliò assai ragionevolmente e piacque molto ». 


2 


Paolo Guicciardini, Iconografia cit., pag. 9: « Epoca del 
dipinto: l’anno 1538, e non prima, perchè tenute nel debito conto le vi- 
cende della elaborazione della Storia, soltanto quell’anno, o subito dopo, 
il principio di essa ricevette dall'autore forma definitiva ». Ved. Re - 
berto Ridolfi, Genesi della «Storia d’Italia » guicciardiniana, 
Firenze, Olschki, 1939, pag. 20; Id., Fortune della «Storia d’Italia » 
guicciardiniana prima della stampa, in « Rinascita », dic. 1939, pag. 828 
in nota. 

® Al Vermehren la tela del dipinto è resultata sottilissima, rivelando 
così una caratteristica delle tele usate dai più antichi pittori. 
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cenzo Guadagni, morto nel 1601 senza discendenza. La di- 
scendenza però era continuata nel fratello di lui, Alessandro, 
e giù giù fino ai due fratelli Filippo e Pietro. Quest'ultimo, 
secondogenito, per testamento del cardinale Luigi Torrigiani, 
morto nel 1777, di Pietro Guadagni pro-zio per linea femmi- 
nile, ebbe in eredità la fortuna dei Torrigiani e il nome*. È 
possibile, e simpatico è anche pensarlo, che il ritratto di cui 
ci occupiamo appartenesse a Girolamo Guicciardini; anzi che 
lui stesso lo abbia commesso al Bugiardini, per avere del fra- 
tello illustre un ricordo più vivo nella effigie di lui. Girolamo, 
dopo la morte del fratello, 1540, visse ancora 15 anni. Data 
questa premessa, naturale e logico è pensare che da Girolamo 
Guicciardini, tramite la nipote Camilla, il quadro sia passato 
nei Guadagni, e successivamente nei Torrigiani. 


x 


Oggi il quadro non appartiene più a casa Torrigiani: con 
pensiero ispirato a sentimento di amicizia, e con spirito di 
vera liberalità e simpatica comprensione, i marchesi Carlo e 
Lucia Torrigiani hanno voluto farne donazione all’autore di 
queste note, perchè fosse conservato nell’avito palazzo, ove 
da lui si custodiscono del grande storico i cimeli e gli scritti. 


! Luigi Passerini, Genealogia e Storia della Famiglia Gua- 


dagni, Firenze, Cellini, 1873, pp. 153-158. 


- r" ce TI CRRT IT I Li 
TEC ACCI ZA LARFEA RA lati 
IRAN RA I DTT o ATI TAR 


5) 


APPUNTEDARCHINIO 


Angelo Messini - In traccia del Beato Angelico 
a Foligno 


Dopo gli studi del P. Vincenzo Marchese sul B. Angelico par 
pressochè universalmente ammesso che il grande fiesolano abbia 
passato alcuni anni della sua giovinezza (1409-1414) a Foligno. 
Ci sia permesso di esporre il risultato di una nostra piccola ri- 
cerca su questo argomento, non privo d’interesse e tutt'altro che 
chiarito e precisato definitivamente. 

È fuori d’ogni discussione che a Foligno si siano rifugiati, 
entro la seconda metà del 1409, i domenicani del convento di 
Fiesole, per sottrarsi alle persecuzioni del loro generale, fra Tom- 
maso da Fermo, che voleva costringerli all’obbedienza dell’anti- 
papa Alessandro V, eletto nel conciliabolo di Pisa. La cronaca di 
Fiesole, come gli atti dell'archivio notarile di Foligno, non lasciano 
luego a dubitare. Ma, tra quei religiosi venuti a Foligno, vi fu an- 
che il B. Angelico? Il Morcay °, contro il P. Marchese e tutti gli 
altri che da questo dipendono, sino al Cochin *, che più d’ogni 


! Memorie dei più insigni pittori, scultori, e architetti domenicani, 


del P. Vincenzo Marchese dello stesso Istituto. Firenze, 1845. 
° Raoul Morgay, Saint Antonin fondateur du couvent de Saint 
Marc, Archevéque de Florence, ete. Tours-Paris, 1914, pag. 36 e seg. 
°Le bienheureux Frà Giovanni Angelico de Fiesole (1387-1455), par 
Henry Cochin, Paris, 1906, pag. 87-108. 
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altro fece sua e allargò fantasticamente l’affermazione del P. Mar- 
chese, negò in modo perentorio che l’Angelico sia stato a Fo- 
ligno. Più recentemente il Rotondi* ha accolte le conclusioni 
del Morgay. Ma non sembra che i biografi del B. Angelico e i 
trattatisti della storia dell'Arte si siano accorti di queste obie- 
zioni, e si continua a dare per sicuro il soggiorno folignate del 
grande pittore °. 

Sulle orme del Morgay, abbiamo ricercati e riesaminati, 
sembrandoci questa la via più idonea a portare un po’ di luce 
sulla questione, gli atti notarili di F oligno, riferentisi alla di- 
mora dei frati fiesolani in questa città. Il primo atto è del 31 di- 
cembre 1409 *; esso è segnato a margine con l'indicazione « Sin- 
dicatus loci sancti Dominici », ed è una procura per gli affari del 
convento ai frati Michelangelo di Francesco da Gubbio e Ma- 
Tino di Vanni da Foligno. In esso sono nominati i frati presenti 
ed aventi voce in capitolo, e cioè: « fr. Symon Dominici, fr. Ve- 
nantius Andree, fr. Antonius Felitiani Raynutii, fr. Lucas Jo- 
hannis », tutti di Foligno; poi « fr. Antonius de Castro S. Johan- 
nis de Florentia, lector dicti loci, fr. Blaxius Johannis de Yadra, 
fr. Franciscus Rigutii Bellastate de Castello, fr. Michaél Fran- 
cisci de Eugubio ». Il priore era « Petrus Antonius de Fulgineo ». 
Come si vede nessun accenno ai frati fiesolani. Sotto la data 
del 2 gennaio successivo (1410) si trova * un altro atto simile, 
ossia un atto di procura per gli affari del convento a fra Marino 
di Vanni da Foligno e Pietro Antonio da Foligno. Questo Pietro 
Antonio non ha la qualifica di priore, come nell'atto precedente, 
ma come tale è nominato « fr. Antonius de Cruce ». I frati pre- 
senti all’atto sono i seguenti, oltre a fr. Antonio predetto: « fr. 
Corradus de Janua, Vicarius dicti prioris, fr. Marsilius de Senis, 
fr. Petrus Antonius de Florentia, fr. Ghallemus Musca. fr. Jo- 
hannes de Claramonte, fr. Petrus de Castello, fr. Nicholaus do- 
mini Antonii de Castello, fr. Johannes de Florentia, fr. Antonius 
Ser Nicholai de Florentia, fr. Antonius Laurentii de Florentia, 


SIC use ppieriRotondi, Federico Frezzi. La vita e l’opera. 
Todi, Atanòr, 1921, pag. 137-139. 
? Così, per citare solamente una delle pubblicazioni più recenti, cfr. 
P. Pio Ciuti, Il Beato Angelico, Firenze, Vallecchi, 1940, pag. 170. 
° Foligno, Archivio notarile mandamentale, Protocolli di Francesco 
d’Antonio, fascio 1°, vol. G, fol. 131r. 
4 ibidem, fol. 166. 
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fr. Thomas de Florentia, fr. Rechardus de Suesori, fr. Grisogo- 
nus de Jadra, fr. Augustinus de Papia ». Senza dubbio questo 
secondo documento ci ha tramandato i nomi dei frati fiesolani 
che da qualche mese si erano stabiliti a Foligno; ma non cre- 
diamo che essi, come opina il Morgay, si fossero uniti alla co- 
munità del convento di Foligno: a nostro avviso i frati di Foli- 
gno e quelli di Fiesole continuarono a formare due comunità 
distinte, ciascuna con un proprio priore: quella di Foligno con- 
tinuò ad avere il P. Pietro Antonio, quella di Fiesole il P. An- 
tonio della Croce. 

Estesa la nostra ricerca a tutti gli atti notarili del periodo 
tra il 1410 e il 1414 (anno in cui i frati fiesolani lasciarono defi- 
nitivamente Foligno), null'altro di utile alla nostra ricerca ab- 
biamo trovato, all'infuori di un terzo atto di procura rogato nel 
convento di S. Domenico il 30 marzo 1414, alla presenza del 
Vicario fra Riccardo di Francia e dei seguenti frati: « fr. Anto- 
nius Ser Nicholai de Florentia, fr. Nicholaus Antonii de Perusio, 
fi. Petrus Antonius Cagni de Fulgineo, fr. Herrigus de Anclia, 
fr. Nicolaus Blaxii de Cortona, fr. Venantius Macthei de Pe- 
rusio, fr. Franciscus Batiste de Fulgineo, fr. Batista Grassii de 
Fulgineo » *. Alcuni di questi stessi nomi rinvenne il Morgay in un 
documento notarile di Cortona dell'ottobre dello stesso anno. La 
cronaca di Fiesole ci chiarisce che, infierendo in quell’anno la 
peste in Foligno, i fiesolani superstiti emigrarono di nuovo nella 
città toscana ‘. 

Fu in base a questi documenti, (meno l’ultimo ch’egli non 
conobbe ma che conferma la sua tesi), che il Morgay fu indotto 
a negare la venuta e il soggiorno a Foligno del B. Angelico, non 
trovandosi il nome di lui nella lista dei frati fiesolani. Il com- 
pianto storico folignate mons. Michele Faloci-Pulignani, se- 
condo quanto riferisce il Rotondi, credette di poter sfuggire 
alle conclusioni del Morcay, affacciando l'ipotesi che l’ Angelico 
non fosse compreso nell’elenco, perchè all’epoca dell’atto non 
aveva ancora raggiunto il sacerdozio. Per altro si può osservare 
che solamente i novizi erano esclusi dal partecipare ai capitoli ‘, 


* ibid. fascio 62, vol. IV, fol. 160r. 

° Cfr. Morgay, op. cit., pag. 40, nota 3. 

“E. Rotondi, oprcit, pag. 199; n. 9. 
“ChaiM'orcavi op. cit., pag. 21, n. 1 e pag. 28, in nota. 
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come è confermato dalla partecipazione a vari capitoli degli 
anni 1406 e 1410 di S. Antonino (fr. Antonius Ser Nicholai), il 
quale fu elevato al sacerdozio non prima del 1413. Un buon ar- 
gomento, che potrebbe indurci a non escludere del tutto la pre- 
senza dell’Angelico a Foligno, potremmo trovarlo nel documen- 
to del 1410: infatti tra i frati fiesolani è nominato « fr. Johannes 
de Florentia »; ma il Morgay esclude che si tratti dell’Angelico, 
perchè questi, egli dice, è designato abitualmente sotto il nome 
di « Johannes Petri de Mugello » ‘. 

Il Frenfanelli® e dopo di lui il Faloci‘, hanno fatto appello 
ad un’antica tradizione locale sul soggiorno dell’Angelico a Fo- 
ligno, in base alla quale si sarebbe persino mostrata nel convento 
di S. Domenico, la cella da lui abitata. In verità, sino ad ora non 
ci è occorso di rinvenire alcuna testimonianza anteriore al Fren- 
fanelli, di questa presunta tradizione. Nè il Jacobilli, così dili- 
gente raccoglitore di ogni notizia che potesse comunque ridondare 
a lustro della sua città, nè altri hanno lasciato alcun accenno al 
riguardo. 

Infine, anche ammesso che il B. Angelico abbia dimorato a 
Foligno, è vano fantasticare sulle opere che avrebbe potuto di- 
pingere nella città umbra e sui mutui influssi che potrebbero esser 
passati tra il grande fiesolano ed i pittori della scuola locale: il 
B. Angelico non attese in quegli anni alla pittura, o, per lo meno, 
non resta nessuna pittura di lui riferibile a quel tempo. Nè d’al- 
tronde i più antichi pittori folignati, come Bartolomeo di Tom- 
maso, mostrano alcun contatto con l’Angelico, mentre sarebbe 
stato verosimile il contrario, ove il maestro toscano avesse di- 
pinto in Foligno. L’influsso di lui in Umbria si scorge assai più 
tardi, dopo che nel 1436 ebbe dipinto per San Domenico di 
Perugia il noto polittico della pinacoteca di quella città. E sui 
Folignati egli influì soprattutto mediatamente, attraverso il 
Gozzoli. 


SChieMorcay, 0. cy, pag. v09, n. A 

2 Cfr. Morgay, op. cit., pag. 87, n. I. 

8 S. Frenfanelli Cibo, Niccolò Alunno e la scuola umbra, 
Roma, 1872, pag. (OI 

*M. Faloci Pulignani, Le arti e le lettere alla corte dei 
Trinci, Foligno, 1888, pag. 45-49. 
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Angelo Messini - Documenti per la storia 


del palazzo Trinci di Foligno. 


1) Gli epigrammi latini nella Sala degli Imperatori. 


Agli studiosi della storia dell’arte è nota l'importanza del 
palazzo Trinci di Foligno, uno dei più tipici esempi di dimora si- 
gnorile del secolo XV rimastici. Costruito, o meglio adattato, 
su fabbriche precedenti da Ugolino Trinci, signore della città, 
tra il 1389 e il 1407 e adornato di numerosi affreschi ai quali, 
come termine « ad quem » si può assegnare la data del 1424, 
subì nel corso dei secoli manomissioni e guasti vari, da cui è 
stato recentemente (1925-1935) sanato in parte, con accurati 
restauri tenacemente promossi dal compianto cultore di studi 
storici mons. Michele Faloci-Pulignani ( il 1° ottobre 1940), ed 
eseguiti, a spese del Comune e dello Stato, dalla R. Soprinten- 
denza ai monumenti di Perugia 

Allo scopo di preparare i materiali necessari per la compila- 
zione di un lavoro storico-artistico su questo insigne palazzo, ci 
siamo proposti di ricercare e pubblicare, di mano in mano che 
se ne presenterà l'opportunità, i documenti o inediti o male 
editi che ad esso si riferiscono. 


* Intorno al palazzo Trinci, vedi M. Faloci Pulignani, Le 
Arti e le Lettere alla Corte dei Trinci, estratto dall'Archivio storico per 
le Marche e per l'Umbria, vol. IV, Foligno, 1888. - Del palazzo Trinci, 
in Bollettino della R. Deputazione di Storia patria per l'Umbria, XII 
(1906), 133. - Mario Salmi, Gli affreschi del palazzo Trinci a Foligno, 
estratto dal Bollettino d’Arte del Ministero della P. Istruzione, Anno XIII, 
n. 9-12, settembre-dicembre 1919, - Angelo Messini, La facciata 
del Palazzo Trinci, nel Bollettino della Società «Pro Foligno », 15 feb- 
braio 1942. (Anno V, n. 1). 
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Incominciamo con la ricerca del testo di una serie di epi- 
grammi in versi latini, già dipinti sotto alcuni degli affreschi, 
come. « tituli » ad illustrazione del soggetto da questi rappre- 
sentato e solamente in piccola parte rimasti « in situ » | 

Gli affreschi di cui parliamo sono le immagini dei grandi 
romani, guerrieri ed imperatori, che, in proporzioni colossali, 
adornavano, ed in parte ancora adornano, le pareti di una delle 
più vaste sale del palazzo, detta dei « Giganti », o più rettamente, 
come si trova nei documenti più antichi, degli « Imperatori » ° 
Le figure che originariamente adornavano le pareti della sala 
erano venti; cominciando dall'angolo della parete sinistra verso 
Piazza Vittorio Emanuele esse rappresentavano: Parete di sini- 
stra: 1. Sceva. - Parete verso piazza Vittorio Emanuele: 2. Ca- 
tone. 3. Mario. 4. Decio. 5. Cl. Nerone. 6. Fabio Massimo. 
7. Caligola. 8. Pompeo. 9. Traiano. - Parete di destra: 10. Ro- 
molo. 11. G. Cesare. - Parete verso il Salone di Sisto IV: 12. 
Ottav. Augusto. 13. Tiberio. 14. Camillo. 15. Fabrizio. 16. Cu- 
rio Dentato. 17. T. Manlio Torquato. 18. Cincinnato. 19. M. 
Marcello. - Parete di sinistra: 20. Scipione Africano. 

Sotto le venti figure si leggevano, ed in piccola parte, come 
dicemmo, ancor oggi si leggono, altrettanti epigrammi latini 
in versi esametri, dipinti in nero, a caratteri gotici. 

Questi epigrammi pervenuti sino a noi in parecchie reda- 
zioni manoscritte esistenti in varie biblioteche d’Italia e d’Eu- 
ropa, furono editi più volte, a cominciare dalla seconda metà 
del secolo XVIII. Per primo ne pubblicò uno P. Burmann, in- 
serendolo nella sua « Anthologia veterum latinorum epigram- 
matum et poematum » °. Altri 15 ne fece conoscere più tardi il 


! Per questo lavoro, che mi fu suggerito dal prof. Mario Salmi, ho 
usufruito di appunti e di materiale vario fotografico già messo insieme dal 
compianto mons. Michele Faloci Pulignani e conservato nella biblioteca 
comunale di Foligno. Un primo tentativo di ricostruzione del testo delle 
iscrizioni fu fatto qualche anno fa dal sac. prof. D. Giacinto Maria Papi 
di Foligno, il quale ha messo gentilmente a mia disposizione i suoi appunti. 

2 Vedine la descrizione nel citato studio del prof. Mario Salmi. 

® Amsterdam, 1759, parte II, n. 52, (corrispondente al n. 2 della nostra 


edizione), vol. I, pag. 218. 
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Duebner ', corrispondenti ai numeri, 1, 3, 4, 56 SETE 
14, 15, 16, 18, 19, della nostra edizione, oltre l’epigramma in- 
troduttivo. Gli stessi, oltre il n. 2 già edito dal Burmann, pub- 
blicò nuovamente nel 1831, senza conoscere l'edizione del Dueb- 
ner, Angelo Mai‘, che li ritenne dell’età classica, in una silloge 
di 292 epigrammi tratta da un codice vaticano. Quattro anni 
dopo, Enrico Meyer, facendo una nuova edizione dell’Antologia 
latina, inserì i 16 epigrammi nella raccolta, ove occupano i 
numeri 9787291 74% 7271, 745.720) TI9STRO IIS TAI 
718, 716, 717, 721, corrispondenti rispettivamente all'epigramma 
introduttivo, e ai numeri 1-6; 8-12; 14-16; 18 e 19 della nostra 
edizione, e ne aggiunse un altro (714) corrispondente al nostro 17 *. 
Quindi gli stessi epigrammi furono ripubblicati nelle successive 
edizioni della Antologia latina ed anche nella più recente curata 
dal Riese, ove hanno i numeri 831-841; 843-846; 851; 854: 855%, 
corrispondenti rispettivamente all’introduttivo e ai numeri 10, 18, 
14, 1734; 163 15,6, 5, 19,8, 108, 21229) DIN BiesetorciecHa 
silloge, aggiungendovi il numero 855%, (11 della nostra edi- 
zione). Portò in tal modo il numero degli epigrammi a 18 su 21. 
Ne migliorò altresì la lezione con l'ausilio di molti codici ‘. 
Una edizione molto difforme dalle precedenti e da esse 
indipendente, ne diede nel 1883 M. Faloci Pulignani che ri- 
produsse, con non poche inesattezze di lettura, il testo di essi 
lasciato da Ludovico Jacobilli (1598-1664) in un manoscritto 
della biblioteca del Seminario di Foligno”. Lo stesso testo dato 


! È così citato dal Meyer: Jahii Annalibus, 1828, VIII, pag. 310. 

° Classici Auctores ex vaticanis codicibus editi. Tom. III, pag. 358-364, 
Romae, Tip. Vat., 1831. Il codice da cui li trasse il Mai è l'Urbinate lat. 
643, del sec. XV. 

° Anthologia veterum latinorum epigrammatum et poematum. Edi 
tionem burmannianam digessit et auxit Henricus Mevyerus turi 
censis. Lipsiae apud Johannem Fleischerum, 18835. i 

* Anthologia latina sive poesis latinae supplementum ediderunt Fran- 
ciscus Buecheler et Alexander Riese. Pars prior: carmina in codicibus scripta. 
Recensuit Alexander Riese. Lipsiae. In aedibus B. G. Teubneri. 
MCMVI. 

° Le Arti e le lettere ecc. cit. La prima edizione del lavoro fu pub- 
blicata nel Giornale storico della letteratura italiana, Vol. I, pag. 189-229; 
vol. II, pag. 28-58. Torino, 1883. 
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dal Faloci, però corretto in base ad un'accurata collazione coi 
frammenti degli epigrammi ancora esistenti nel palazzo Trinci, 
ci diede il Salmi nel 1920. 

Solo recentemente la critica filologica rivolse la sua atten- 
zione sulla serie dei nostri epigrammi inseriti nell’Antologia la- 
tina. Accurati studi dedicò ad essi il Bertalot, che ampliò la 
ricerca dei manoscritti in cui essi si trovano, riuscendo non solo 
ad integrarne il numero e a darne un testo critico correttissimo, 
ma anche a dimostrare l'origine umanistica di essi, ad identifi- 
carne l’autore e a determinare l'epoca, lo scopo e il luogo per 
cui furono composti “. 

Dello scopo e del luogo abbiamo già detto; ci resta a par- 
lare dell'autore e dell’epoca. L'autore, contrariamente a tutte 
le ipotesi fatte in passato, (Petrarca, Frezzi, Silvestro Baldoli) 
fu Francesco da Fiano, umanista di non scarsa importanza, per 
quanto ancora quasi sconosciuto, di cui aveva già promesso di 
occuparsi Francesco Novati*, e intorno al quale sappiamo che 
altri stanno alacremente lavorando. La prova diretta l'abbiamo 
da un codice veneziano ’, ove in capo alla serie degli epigrammi 
si legge: « Carmina magistri de Fiano (in) introitu loci, in quo 
figure infrascriptorum virorum illustrium depicte sunt », con- 
fermata da un codice di Pietroburgo” con queste parole: « In 
aula domini Hugolini de Trinta (=de Trincis) sunt depicti duo 
Africani, scilicet Scipio Africanus superior et Africanus poste- 
rior... hec sunt carmina edita a Francisco de Frano (de Fiano) ». 
Benchè non si conoscano ancora esattamente i dati cronologici 
della vita di Francesco da Fiano, è certo tuttavia che egli fiorì 
tra gli ultimi decenni del secolo XIV ed i primi del secolo XV. 
Ma, ciò che a noi maggiormente interessa, abbiamo prove ir- 


1 Nel citato lavoro Gli affreschi del palazzo Trinci a Foligno, pag. 40-44. 

?Ludwig Bertalot, Humanistisches in der Anthologia Latina, 
in Rheinisches Museum fiir Philologie. Neue folge, vol. LXVI, 1911, pag. 
56-80. Cfr. La Bibliofilia, Firenze, Anno XIV, n. 4-5 (luglio-agosto 1912), 
pag. 141, e anno XIX, n. 8-9 (novembre-dicembre 1917), pag. 277. 

® V. Faloci Pulignani, op. cit., pag. 34-38 dell'estratto. 

4 V. La Bibliofilia, 1. c. 

5 Biblioteca Nazionale di S. Marco, Cod. lat. XII, 139 c. 16-78, carta- 
ceo del sec. XV. 

ICOAMALTO URPSVIIMIS TC RI80 7: 
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refutabili della sua dimora a Foligno al tempo di Ugolino 
Trinci, il costruttore del palazzo entro il quale si apre la pom- 
posa sala adorna degli affreschi dei romani illustri con le iscri- 
zioni in esametri classicamente modellati. Infatti nell’archivio 
notarile della città sono stati rinvenuti documenti che fanno 
parola di Francesco e di altri suoi congiunti. 

Sin dal 1404 troviamo in Foligno un « Pepus ser Antonii 
de Fiano, familiaris magnifici domini Ugolini de Trincis de 
Fulgineo », il quale il 10 febbraio di quell'anno presentava 
solennemente nella chiesa di S. Domenico di Foligno, a Fe- 
derico Frezzi, vescovo della città, le bolle pontificie di nomina 
al vescovado’. Questo Pepo doveva essere persona ragguar- 
devole, forse segretario di Ugolino. Non sappiamo da quando 
si fosse stabilito a F oligno, ma è certo che in questa città, al 
servizio del magnifico Signore Ugolino, trovò fortuna non solo 
per sè, ma anche per i suoi consanguinei. Tra questi troviamo 
un figlio, « Antonius Pepi de Fiano », che, già chierico, il 
13 dicembre 1411 riceveva gli altri ordini minori dal vescovo- 
poeta Federico Frezzi°. Poco tempo dopo, cioè il 6 gennaio 
successivo, lo troviamo priore della chiesa del SS.mo Salvatore = 
Ma già da prima, ossia sin dal 1404, era canonico della catte- 
drale di Foligno‘. Un altro figlio di Pepo, Mattia, il 6 settem- 
bre 1412 riceveva la prima tonsura e diventava chierico °. Non 
passò molto tempo che anche questo Mattia veniva provveduto 
con due canonicati già tenuti dallo zio, maestro Francesco, 
l’umanista autore dei nostri epigrammi, il quale insieme col 
fratello Pepo, alla corte di Ugolino Trinci aveva chiesto ospi- 


® V. l’atto in Rogiti notarili di Francesco d’Antonio, nell'Archivio notarile 
mandamentale di Foligno, fascio 1, vol. E. f. 205r. Cfr. G. Rotondi, 
Federico Frezzi. La vita e l’opera. Todi, Atanor, 1921, pag. 126, nota 2. 
V. anche M. Faloci Pulignani, I priori della cattedrale di Fo- 
ligno, Perugia, 1914, pag. 123. 

? Archivio notarile di Foligno, Atti di Francesco d’Antonio, fascio 62, 
fascicolo 2, f. 35v. 

è Archiv. notar. di Foligno, ibid., f. 37. 

Gir MO Hial'oei Pulignani, I priori della cattedrale di Fc- 
ligno, cit., pag. 126. Questo Antonio era sicuramente ancora in vita nel 
1422, mentre il padre, Pepo, era già morto, come risulta da documenti 
notarili da noi visti sotto quella data. 

© Archivio notarile di Foligno, ibid., f. 56. 
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talità e fortuna. Il documento è troppo importante perchè pos- 
siamo contentarci di un semplice cenno; perciò lo riportiamo 
integralmente: 

« In nomine Domini. Amen. Anni Domini a nativitate eius- 
dem millesimo quatricentesimo tertio decimo. Indictione sesta. 
Tempore domini Johannis pape XXIII, die XXVII mensis de- 
cembris. Actum Fulginei in sala palatii episcopatus Fulginei, 
positi in civitate Fulginei, in societate Juctorum, iuxta viam, 
salam generalis audentie dicti episcopatus, presentibus Paulo 
Nicholai Paulilli, Marinangelo Petri et Nichola ser Johannis 
magistri Cagni de civitate Fulginei testibus ad hoc vocatis 
habitis et rogatis. 

Universis et singulis hoc presens publicum instrumentum 
inspecturis pateat evidenter: quod Nos Fredericus Dei gratia 
episcopus fulginat. supplicationem cum rescripto sedis aposto- 
lice omni subspectione carente nos noveritis recepisse per ho- 
nestum virum fratrem Johannem Ciccharelli de Fulgineo prio- 
rem ecclesie sancti Angeli de Rosario fulgin. dioces. procura- 
torem m(agistri) Francisci de Fiano canonici ecclesie S. Salva- 
toris de Fulgineo et canonici S. Johannis Foris Flamme fulgin. 
dioces. procuratorio nomine ipsius et pro eo habentem inter alia 
ad hec speciale mandatum prout costare vidimus manu ser Petri 
Marci de Monan (P) notarii publici nobis presentatam cum dicto 
rescripto apostolico cuius quidem supplicationis et rescripti tenor 
hic inferius denotatur: « Reu.me pater, cum fidelis, deuotus 
sancte vite Franciscus de Fiano scriptor et abbreviator littera- 
rum apostolicarum et canonicus ecclesie S. Salvatoris fulginatis 
et S. Johannis Forisflamme fulgin. dioc. canonicatus et pre- 
bendas quos in dictis ecclesiis obtinuit in manibus alicuius ad 
id _auctoritate apostolica potestatem habentis resignare propo- 
nat ad hunc tamen effectum ut prefati canonicatus prebendas 
Macthie nato Pepi de Fiano clerico fulginatensi nepoti suo con- 
ferantur et non alteri nec aliter, supplicat sancte vite prefatus 
F(ranciscus). Quare Reverendo patri domino Frederico epi- 
scopo fulgin. commictere et mandare dignemini quod si dictus 
F(ranciscus) dictos canonicatus et prebendas per procuratorem 
suum ad hoc ab eo specialiter et legitime constitutum sponte 
et libere resignare velit, ad hunc tamen effectum ut prefato Macthie 
nepoti suo conferantur et non alteri et non aliter huiusmodi con- 
signationem auctoritate apostolica recipiat et admictat, eaque 
recepta et admissa, dictos canonicatus et prebendas quorum dic- 
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torum fructus XXX ducatorum secundum communem extimatio- 
nem valorem annuum non excedunt, eidem M(acthie) nepoti suo, 
qui in nono etatis anno constitutus est, etc. Datum Rome apud 
S. Petrum, VIII Kal. octubris anno tertio » ' 

Pur confermandoci questi documenti l'attribuzione degli 
epigrammi a Francesco da Fiano dataci dai codici di Pietroburgo 
e di Venezia, non ci recano tuttavia molta luce sull’epoca della 
composizione di essi: infatti dal documento sopra riportato si de- 
duce che Francesco da Fiano « magister » forse dei figli o dei ne- 
poti di Ugolino, alla fine del 1413 doveva aver già lasciato Fo- 
ligno, poichè non avrebbe rinunciato ai canonicati in caso di ul- 
teriore permanenza a Foligno. Inoltre non compare egli in per- 
sona di fronte al vescovo Frezzi, ma per mezzo del suo procu- 
ratore. Senza dire poi che la sua qualifica di « scriptor et abbre- 
viator litterarum apostolicarum » fa supporre il suo impiego e 
la sua presenza in Curia ‘. 

Oltre a ciò il codice di Pietroburgo, con le parole « in aula 
domini Hugolini de Trinta » ci riporta ad una data anteriore al 
1415, che fu l’anno in cui Ugolino morì. Accenniamo infine che 
l'esame comparativo tra qualcuna delle figure dipinte nella sala 
degli Imperatori e il testo dell’epigramma »relativo, ci pare che 
riveli la dipendenza del poeta dal pittore e non viceversa: in al- 
tre parole ci sembra che dettando i suoi versi il poeta avesse di- 
nanzi a sè la figura già, per lo meno, abbozzata, del personaggio 
di cui componeva l'elogio. Si prenda ad esempio la figura di De- 
cio, la quale ha la testa cinta di benda: nessuno che non avesse 
avuto presente questo particolare iconografico avrebbe potuto 
scrivere il verso 5 del relativo epigramma « candida sacrata re- 
ligatus tempora vitta ». 

D'altra parte, per quanto non sia stata detta ancora una 
parola definitiva, la decorazione pittorica del salone degli Im- 
peratori del palazzo Trinci sembrerebbe alquanto posteriore al- 


! Archivio notarile di Foligno, fascio 62, vol. II, fascicolo III, f. 60. 

° Il 2 giugno 1415, stando al Dorio (Istoria della Famiglia Trincia, 
Foligno, 1638, pag. 198, in margine), Francesco da Fiano avrebbe redatto, 
in Roma, l’istrumento con cui Niccolò, Corrado e Bartolomeo Trinci, suc- 
ceduti nella signoria al padre Ugolino, morto poco prima, giuravano, per 
mezzo del loro procuratore, ser Benedetto di Domenico delle Rocchette 
in Sabina, fedeltà ed obbedienza alla Sede apostolica. 
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l'anno 1413 e non molto anteriore all'anno 1424, la qual data, 
che in lettere romane rozzamente tracciate in rosso si legge chia- 
ramente sopra il ginocchio destro della figura di Scipione, indi- 
cherebbe l’anno in cui tutto il lavoro pittorico fu compiuto’. 
A conferma di ciò si potrebbe addurre un’altra notizia cavata da 
un documento notarile dell'archivio di Sassovivo del 13 ago- 
sto 1422, in cui è espressamente fatta parola della « sala Impera- 
torum » del palazzo Trinci, nella quale un pittore folignate, Gio- 
vanni di Corraduccio, « Johannes Corradutii alias Mazaforte » 
faceva da testimonio in un atto ivi rogato S 

Ora, quando Francesco da Fiano compose i suoi epigrammi? 
Prima del 1413, anno della sua probabile partenza da Foligno, 
ovvero più tardi? Allo stato attuale delle ricerche, per l’insuffi- 
cienza sia di dati biografici e cronologici intorno a Francesco da 
Fiano, sia di conclusioni definitive tecniche, artistiche e crono- 
logiche sui dipinti, non ci sembra di poter dare una risposta ade- 
guata alla domanda. 

Altro quesito che parimenti dobbiamo lasciare insoluto è 
quello che riguarda l'ideatore o ispiratore della decorazione pit- 
torica. Chi suggerì a Ugolino Trinci o ai suoi figli l’idea di deco- 
rare la sala maggiore del palazzo signorile con le immagini dei 
grandi romani? Federico Frezzi, o lo stesso Francesco da Fiano, 
od altri, ovvero semplicemente un libro inspiratorio ornato di 
miniature? *. 


>» 
mk 


Tornando agli epigrammi, tralasceremo ogni altra indagine 


® V. M. Salmi, op. cit., pag. 26. 

? Spoleto, presso l’Arcivescovado, fasc. 139, n. 1795, f. 6. Citazione 
tratta da un appunto lasciato da mons. Faloci. Questo Giovanni di Cor- 
raduccio fu padre di un altro pittore, Pietro detto anch'esso Mazzaforte, 
il quale, a sua volta, fu maestro e suocero di Niccolò di Liberatore detto 
l’Alunno. Cfr. U. Gnoli, Pittori e miniatori nell'Umbria, Spoleto, 
Argentieri, 1923, pag. 152 e 280. - Il prof. Salmi affaccia l’ipotesi che 
Giovanni di Corraduccio sia il maestro degli affreschi delle storie di Ro- 
molo e Remo nel medesimo palazzo; (op. cit., pag. 36, n. 2). 

® Cfr. M. Salmi, op. cit., pag. 31. Azzardiamo l’ipotesi che questo 
libro possa essere stata la fonte comune sia del pittore come del poeta, 
il quale avrebbe potuto così adattare i versi alle figure da dipingersi, 
anche stando lontano da Foligno, ossia anche dopo il 1413. 
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ad essi connessa, come quella se l’umanista da Fiano, oltre a que- 
sti 21, dipinti sulle pareti della nostra sala, ne abbia composti 
anche altri di soggetto affine; o l’altra di natura più strettamente 
filologica sul valore letterario di essi e sulle fonti classiche ed 
umanistiche a cui può aver attinto il poeta È per limitarci uni- 
camente alla esatta ricostruzione del testo degli epigrammi mede- 
simi. 

Ad ottenere il nostro intento, in primo luogo ci varremo, 
com'è naturale, dei frammenti degli epigrammi che rimangono 
tuttora iscritti sulle pareti della sala, messi in maggiore evidenza 
con i recenti restauri, e che costituiscono, per così dire, l’auto- 
grafo del testo. Per le parti mancanti ricorreremo alla tradizione 
manoscritta: prenderemo come base il testo di un codice che è 
per noi della massima importanza: il Barberiniano latino n. 5333, 
cartaceo del sec. XVI, della Biblioteca Apostolica Vaticana. Ivi 
da carta 104v a c« 105 sotto il titolo « Cose di Foligno » è 
contenuto il testo di 14 epigrammi cioè i nn. 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 13, 
14, 15, 16, 19, 20 (mancano i numeri 8, 9, 10, 11, 12, 17, 18) 
trascritti sul posto, come ne fanno fede le didascalie che li ac- 
compagnano, da un folignate, certo Cesare Conti, nel 1583 + 
Quando il Conti trascrisse questi epigrammi la sala aveva già 


! Cfr Remigio Sabbadini, Gli esastici sui romani illustri, in 
Studi letterari e linguistici dedicati a Pio Raina, Firenze, 1911, pag. 141-148. 
Il Sabbadini mise in evidenza i pregi stilistici degli epigrammi e la loro 
connessione con Lucano e Valerio Massimo. Però, avendo trovato gli 
epigrammi stessi nel codice Magl. XXIII, 14, erroneamente attribuito al 
sec. XIV, fu indotto a pensare ad una origine medievale anzichè umani- 
stica di essi. È poi evidente, come notò il Rotondi, (op. cit., pag. 133, in 
nota) una certa dipendenza degli epigrammi da quelli composti da Coluc- 
cio Salutati, per il palazzo pubblico di Firenze. 

? Questo Cesare Conti, secondo il Jacobilli, sarebbe morto nel 1597. 
Dal manoscritto del Conti, il Jacobilli, nel 1619, come asserisce il Faloci, 
trasse la sua trascrizione che inserì nel citato codice della biblioteca del 
Seminario di Foligno, A. II. 5; il Jacobilli però, come abbiamo potuto 
constatare collazionando la sua trascrizione col manoscritto barberiniano, 
in parecchi luoghi lesse erroneamente. A sua volta il Faloci, che trascrisse dal 
Jacobilli, accrebbe gli errori di lettura. Nel manoscritto jacobilliano i 14 
epigrammi della prima serie, ossia quelli tratti dal codice del Conti, si 
trovano a carte 181r.-183v; quelli della seconda serie, ossia i sette man- 
canti nel codice barberiniano, si trovano a carte 204 v-205 v, ed hanno la 
seguente didascalia: «Fulginie in Pontificis aedibus siue in palatio Gu- 
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subiti vari guasti, come l'apertura di due finestre su l’attuale 
piazza Vittorio Emanuele II, che fece cadere due figure con le 
relative iscrizioni, la sostituzione dell’epigramma introduttivo 
con un’altra iscrizione in distici, la rimozione della parete corta 
di destra, (per chi guardi verso la suddetta piazza) con la caduta 
di altre due figure e relative iscrizioni, la perdita di altre tre 
iscrizioni, per lavori vari di adattamento. Però le iscrizioni che 
restavano erano più numerose, meglio conservate e più leggibili 
che non attualmente. Per altro non possiamo in tutto fidarci del 
Conti, che in qualche punto presenta lezioni evidentemente er- 
rate: in questi casi, come pure per i sette epigrammi mancanti, 
ricorreremo alla trascrizione lasciata dal Jacobilli e soprattutto 
all'edizione del Bertalot che, come abbiamo detto, è stata condot- 
ta su un grande numero di codici, con metodo rigorosamente 
scientifico ‘. 

A differenza della maggior parte dei codici che cominciano 
la serie degli epigrammi con quello di Romolo, ossia con il pri- 
mo della parete corta di destra, il Conti, più logicamente, comin- 
cia con l'iscrizione introduttiva posta nel mezzo della parete 
corta di sinistra e quindi prosegue sulla sua destra, facendo 
ordinatamente il giro della sala. 

(Biblioteca Apostolica Vaticana. Cod. Barberiniano latino 
5333, c. 104 v). 

Cose di Foligno. 


Nel palazzo del Governatore, alla sala de’ Giganti, così 
chiamata per li Romani et altri ch’'iui sono depenti, con i lor 


bernatoris, in sala publica, uulgo Gigantium siue Imperatorum sunt Ima- 
gines XXti Romanorum quos uirtus et fama immortale fecisse.... uidentur 
eleganter depicte, cum his carminibus, confectis, ut creditur a Francisco 
Petrarca ». Il Jacobilli non ci dice donde trasse gli epigrammi di questa 
seconda serie: ma, evidentemente, da qualche manoscritto, perchè, come 
abbiamo visto, ai suoi tempi, essi non esistevano più sulle pareti del salone 
dei Giganti. In fondo all’ultimo epigramma troviamo scritto: «S. B. 
scripsit ». Sono certamente le iniziali del nome del trascrittore dal cui scritto 
trasse la sua copia il Jacobilli. (Cfr. Faloci, op. cit., pag. 35 e 15 del- 
l’estratto). 

1 Per l’ortografia ci atterremo alle iscrizioni, in quanto sarà possibile. 
Per la punteggiatura seguiremo il Bertalot. Ogni qual volta ci dovremo 
discostare, in qualche lezione, dal codice o dal Bertalot, lo indicheremo 


in nota. 
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uestiti et adornamenti secondo le qualità, che sono pitture 
grandi più assai che di naturale, et sotto ciascuna sono fin 
hoggi del 1583 li uersi ancora che qui si metteranno. E comin 
ciamo in faccia d’essa sala, per la dignità del Principe Cristiano, 
dou'è l’arme papale, con due altre da basso et questi uersi: 


(Epigramma introduttivo) ‘ 
Aspice: Pontificis sunt hec insignia Sisti, 
Muneribus cuius tecta superba micant. 
Dona quidem Sisti, sed sunt hec fama (ne)potis”. 
? ... Sistus, quo duce dona dedit 
Prouidus; aspiciens lapsura palatia Princeps 
Obstitit atque ° aurum iussit. obire domum. 
Fiat, ait Sistus: Franciscus at inde Maria 
Presul ad effectum pergere iussit opus”. 


1) Questi distici furono editi dal Faloci Le arti e le lettere alla 
Corte dei Trinci, op. cit., pag. 134, che li riportò dal Jacobilli (Bibliot. 
del Semin. di Foligno, ms. A. IL 5, c. 181r), con qualche variante. Il 
Jacobilli li attribuisce al Campano, che fu Governatore di Foligno dal 1472 
al 1474, forse equivocando con un altro epigramma di due distici del 
Campano «sub insignia Card. Sancti Xisti Fulginie Riarium insigne » 
che comincia « Aurea signa sumus » (Campani Opera, Romae, 1495, in fine 
del volume). Questi versi furono evidentemente aggiunti dopo i restauri 
del palazzo ordinati da Sisto IV, ed eseguiti dal nipote del Pontefice, 
Card. Francesco Maria Scelloni, che fu governatore di Foligno dal 1475 
al 1478. Alla fine dell’estate del 1474 il pontefice stesso, Sisto IV, dimorò 
per oltre un mese nel nostro palazzo. 2) Il codice reca: ... potis. 3) Così 
nel codice. 4) Il cod. reca: aque. 5) Questi distici sostituirono un altro 
epigramma, sicuramente di Francesco da Fiano che la maggior parte dei 
codici più antichi riportano. (Non lo recano il Perugino (Bibl. Comunale 
di Perugia, cod. n. 603) ed altri forse perchè dipendenti da trascrizioni 
fatte dopochè questo epigramma era stato sostituito dai distici sopra ri- 
portati). Noi lo riproduciamo dal Bertalot (n. 831 del Riese), pag. 67. 

Quisquis ad ista moues fulgentia limina  gressus, 
Priscorum hic poteris uenerandos cernere uultus, 
Hic pacis bellique vuiros, quos aurea quondam 
Roma tulit celoque pares dedit inclita wirtus. 
Grandia si placeant tantorum gesta uirorum, 

Pasce tuos inspectu oculos et singula lustra. 

È molto probabile che questo epigramma fosse stato originariamente 
iscritto nell’atrio della sala, o nel salone parallelo alla stessa sala, ora detto 
di Sisto IV. Andò perduto forse sin dal secolo XV, nei vari adattamenti 
e rimaneggiamenti fattivi dai governatori pontifici sin d’allora. 
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Da canto è in piè appoggiata a una lancia una figura armata 
sino a passate le gambe con una ueste ch'arriua a’ genocchi e 
corona di lauro in testa. 


I 
(Marcus Cesius Sceva). 
(Riese-Bertalot 844) 


Igne calens belli mediaque in cede cruentus, 
Pompeiana falanx* patulis exire ruinis 

Dum furit et properat claustrorum frangere turres 
Sceua ego Cesarei defendi culmina ualli. 

Dum timet® oceanus preclari Cesaris arma, 
Textum pampinee gessi sublime corone. 


« È un vecchio laureato con barba bianca, che porta un'alta 
lancia con la destra e indossa una lorica colore arancio, gambali 
giallo scuri e mantello rosso, nel rovescio bianco » (Salmi, 
op. cit., pag. 26) (fig. 1). 

L'iscrizione rimane solamente in piccola parte ossia riman- 
gono le parole: « mediaque in cede cruentus; patulis exire ruinis; 
claustrorum frangere turres; endi culmina ualli; Cesaris arma; 
corone ». 


Appresso è una statua în piè, come sono tutte, e questa porta 
dua uesti lunghe fin in terra, con una scrittura inuolta che 
tiene in mano. 


II 
(Riese-Bertalot 846) 
(Marcus Porcius Cato). 


Cerne hic ora sacri semper ueneranda Catonis 
Libertate potens animoque inuictus et armis 
Auius incerto peragrauit tramite Syrthes 7 
Libertatis enim dulcedine captus amate, 

Ne sua seruitio premerentur colla potentis, 
Fortia crudeli penetrauit pectora ferro. 


I. 1) Il Bertalot ha: phalanx. 2) Il codice ha: «times ». 
II. 1) Il Riese e il Bertalot recano: Sirtes; anche il codice ha: Sirtes. 
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«..un vecchio dalla lunga barba biancheggiante, volto di 
tre quarti a destra, recando un rotulo. Indossa una veste gri- 
gia e gialla e un mantello verdino » (Satimi, loco) 

L'iscrizione è rimasta quasi intatta: sono cadute solamente 
alcune parole, cioè: nda Catonis; et armis; es, di Syrthes; for, 
di fortia. 


Appresso un’altra ch'è armata del collo fino alli piè, doue 
porta li sproni, spada nella cintola e ueste a’ ginocchio con lauro 
in testa. 

III. 
(Gaius Marius). 
(Riese-Bertalot 843) 
Et° genus et nomen merui uirtute feroci 
Rusticus Arpinas, bellorum maximus auctor. 
Effera post numide quam fregimus arma Jugurthe, 
Cimbrica preclaros geminauit turba triumphos. 
Exegi ciuile nephas° seruilibus armis, 
Et mea sillanos fregerunt® arma furores*. 


«.. vecchio e barbato cinto di lauro, vestito di rosso e di un 
mantello chiaro a fiorami scuri e ad oro ». (Salmi, loc. cit.). 
La figura è ora perduta per circa due terzi. L'iscrizione è caduta 
del tutto. 


Qui è pittura con camiso fin in terra con benda ligata in 
fronte, e con barba rasa. 


IV. 
(Publius Decius). 
(Riese-Bertalot 836) 


Hic est qui uitam patrie deuouit* amate. 

Dum furor oppositos agitaret® ad arma Latinos 
Seuaque crudelem cecinissent classica pugnam, 
Inter tela aciesque uirum cuneosque pedestres, 


III. 1) Il cod. ha: Vt. 2) Il Riese e il Bertalot hanno: nefas. 3) Il cod. 
ha: freg... 4) Il cod. ha: ....ors. Evidentemente già sin dal 1583 l'iscri- 
zione era guastata. 

IV. 1) Il cod. ha: donqauit, però la lezione deuouit è attestata dai migliori 
codici, come il marciano (lat. XII, 139, sec. XV) e il perugino, già citato. 
2) Il cod. ha: agitait. 
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Candida sacrata religatus tempora uitta, 
Ante aciem moriens hostilibus occidit armis. 


Fig. 1. — MANIERA DI OTtTAvIANO NELLI: Sceva. 
(Foligno. — Palazzo Trinci). 
« Quasi interamente conservato .... imberbe, giovane, tutto 


chiuso entro una cappa grigia, orlata, che gli copre anche ‘la 
testa cinta di una benda. A mani giunte, a piedi nudi, guarda in 
alto come sublimato dal suo sacrificio » (Salmi, loc. cit. pag. 27). 

Dell’iscrizione rimangono le parole: « candida »; « ante acie ». 
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Queste pitture sono finissime et belle et benissimo intese; 
però la presente sarà forse la più leggiadra e garbata, ch'è di 
prima barba, armata fino alla pianta dellli piè, con ueste a’ gi- 
nocchio: tiene in mano per li capelli un capo morto, che mo-. 
strano essere di ualore. Porta ancora li sproni. 


V. 
(Riese-Bertalot 840) 
(Claudius Nero). 
Armorum uirtute potens Nero Claudius hic est. 
Coniunctus Liuio picentis ad arua Metauri 
Prostrauit libicas memorando marte cohortes. 
Fortunate tui, iuuenis metuende, furoris, 
Ausus es ignari iacere ad tentoria fratris 
Ceruicem libici media inter tela Tyranni. 


« Claudio Nerone sta di profilo in corrispondenza del per- 
sonaggio precedente, tutto impettito nella sua giacca verde e col 
mantello rosa piegato sulla spalla destra; ha una barbetta nera 
ed occhi vivaci » (Salmi, loc. cit.). 

Una gran parte della figura è ora caduta per l'apertura di 
una grande finestra. Anche l'iscrizione è totalmente perduta. 


(cx#105:1:) 
Appresso figura togata doppiamente sino in terra, con barba 
e capigliatura. 
VI. 
(Riese-Bertalot 839) 
(Quintus Fabius Maximus). 

Vir fuit iste ferox, qui toruus fronte uerenda est. 

Vir fuit egregius tardis quoque uictor’ in armis. 

Captiuos modici quamquam pauperrimus agri 

Exemit pretio Penorum in uincula missos. 

Hic quoque cunctando nisi punica fregerit arma, 

Nulla foret latiis Romana potentia terris. 


«.. vecchio barbato che guarda in basso, volto quasi di 
profilo a destra, vestito di tunica grigia, legata alla vita e lunga 
sino ai piedi calzati di rosso. Porta anche un mantello giallo 


VI: 1) Il cod. reca. widit, ma victor è testimoniato, oltrechè da quasi tutti 
i codici, anche dall’iscrizione. 
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sordo e tiene il braccio sinistro (l’unico che si vede), piegato e 
la mano aperta ». (Salmi, loc. cit.). 

Dell’iscrizione si sono salvate solamente alcune parole e sil- 
labe alla fine di ciascun verso, e cioè: uerenda est; uictor in ar- 
mis; mus agri; missos; gerit arma; terris. 


Questa è con ueste fino a’ ginocchio, che tiene con ambe le 
mani uno specchio per lo suo piede, et è senza scarpe. 


VII. 
(Bertalot, op. cit. pag. 73) 
(Gaius Caligula). 
Dedecus urbis eras totique infamia mundo*, 
Vir scelerum, dum uita comes. tu putrida uite 
Labes humane, populis seuissime monstrum, 
In uultu cuius stigii stat palor Auerni. 
Drusillam atque alias’ stupro° incestare sorores 
Non puduit luxu laudandaque carpere facta. 
Horridus in facie, maiorem ut sepe tremorem 
Gentibus incuteres, speculo componis et ipsum 
Terribilem formas in cuncta ferocia uultum. 


L’intera figura e la relativa iscrizione sono cadute. L’epi- 
ramma lo hanno pochi codici: tra questi il perugino. 
p q 


Qui mancano figure per fenestra fatta, et. altro. 

Le figure mancanti erano quelle di Pompeo e di Traiano, 
alle quali seguivano, sulla parete corta di destra, le figure di 
Romolo e di Giulio Cesare, anch'esse del tutto perdute con la 
demolizione della parete che fu poi ricostruita un po’ in fuori 
(Cfr. (Salmi, op. cit., pag. 24). Noi diamo le iscrizioni rela- 
tive conservateci dai codici ed edite criticamente dal Bertalot. 


VIII. 
(Riese-Bertalot 845) 
(Magnus Pompeius). 
Arma tuli quondam toto uictricia mundo, 
Qui pelago Cilicas et Pontica regna subegi. 
Vis mea, quos profugus commouerat exul ad arma, 


VII. 1) Il cod. reca mundi, ma il perug. ha: mundo; 2) Il cod. ha: 
alios, ma il perug. alias; 3) Il cod. ha: strupo; il perug. strupro. 
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Gallorum uirtute truces prostrauit Hiberos. 
At me post soceri ciuilia bella cruenti 
Dextera Septimii Phariis lacerauit in undis. 


IX. 
(Riese-Bertalot 854) 
(Traianus). 


Cesareos toto referens hic orbe triumphos 
Notus erat uidue quondam pietate gementis. 
Inclitus extremos penetrauit uictor ad Indos 
Belligerosque Arabas et Colchos sub iuga misit, 
Armenia Parthos pepulit Babilone subacta, 

Et dedit Albanis regem, quos vicerat armis. 


X. 
(Riese-Bertalot 832). 
(Romulus). 


Hic noua qui celse fundauit menia Rome, 
Vrbem Romanam proprio de nomine dixit. 
Infantem gelidi proiectum ad Tibridis undas* 
Vberibus fecunda piis Laurentia pauit. 

Ausus finitimas predari fraude Sabinas, 
Fortem fortis humi prostrauit Acrona duello. 


XI. 
(Riese-Bertalot 855 °) 
(Julius Cesar). 


Volue tuos oculos, metuendum hunc aspice, lector, 
Armorum bellique ducem. bellator in omnes 
Terrarum pelagique plagas uwictricia quondam 
Victor signa tulit, nullo* superatus ab hoste. 

Gallia bellatrix opibusque superba uirisque 

Passa sub hoc dudum Romanas Principe leges 
Pontica quo cecidit wictore potentia. quartum? 
Cesareis titulis dedit Africa terra triumphum. 


Così il Jacobilli e la maggior parte dei codici, e il Riese. 


Il Bertalot al verso 4 aggiunge i due seguenti: 


X. 1) Il Bertalot ha: undam, ma il Jacobilli e molti altri codici hanno: 


undas. Anche il Riese ha: undas. 


XI. 1) Il Jacobilli ha: nullus. 2) Il Jacobilli ha: quantum. 
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Fulmine percussus gener attonitusque senatus 
Cesareo nusquam diuersa per auia tuti. 

Così pure ne aggiunge due altri dopo il verso 6: 
Viribus ex Phariis domitis uictaque Canopo 
Ipse triumphali uoluit considere curru. 

Infine due altri dopo l’ultimo verso: 
Vitima que Hesperium gens effera potat Iberum 
Tandem uicta suis submisit colla catenis. 


Da un altro lato della sala in principio stà in sedia con 
ueste e sopraueste una nobile pittura; e la ueste di sopra è al- 
lacciata in spalla essendo il restante aperto: le scarpe sue sono 
come zoccoli, è cassa la scrittura, o leuata e guasta; però sopra 
la sua testa è a lettere d’oro Octauianius Augustus. 


XII. 


(Octauianus Augustus). 
(Riese-Bertalot 851) 


Que mihi sancta dabit grandes depromere laudes 
Musa tuas? iam pauca canam, tu Cesaris alti 
Vitus es indignam memorando nomine mortem, 
Actiaco et pharias domuisti in gurgite classes, 
Pacatumque” tuis faciens uirtutibus orbem 
Clausisti reserata diu sua limina Jano. 


« Di Augusto ci rimane una parte della figura campita sul 
fondo azzurro, ma conservata nel disegno rosso sull’arriccio. 
Rappresenta l'Imperatore di prospetto, barbato e laureato, in 
età avanzata, con veste cremisi a piccoli fiori, con manto az- 
zurro a fiorami d’oro, legato sulla spalla. Alza la destra come 
per benedire, mentre il pittore volle certo riprodurre il gesto 
dell’ « allocutio »; e posa la sinistra sul ginocchio in atteggia- 
mento di persona seduta, unica in tutta la serie ». (Saline 


loc. cit., pag. 25). 


Appresso è una figura con 2 uesti fin in terra e lauro in 


testa, canto al camino, doue la pittura è incognita. 


XII. 1) Il Bertalot ha: paccatumque, ma il Jacobilli e parecchi codici, tra 
cui il marciano, hanno: pacatumque. 
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XIII. 
(Bertalot, pag. 73) 
(Tiberius). 
Cesareo splendore nitens ille inclitus hic est 
Cantabrico sub marte stipendia prima tribunus 
Fecit, et ablati Regni° sua jura Tygrani ® 
Restituit, frontem Regis' dyademate® cingens. 
Parthorum temerata dolis latialia signa 
Diripuit, memor ulcisci fera uulnera Crassi. 
Phebus enim nondum completum fecerat annum, 
Quo Gallos merita tenuit sub lege Comatos”. 
Creta tuum bellum centena nobilis urbe 
Pannoniique truces, exin Germania et acres 
Vandelici, Rhetii, Brenni sensere feroces. 


« Tiberio volto di profilo a destra è in piedi su di un prato 
verde. Giovane, con corta barba bionda, è esso pure laureato 
ed indica Augusto con la sinistra, al personaggio che lo segue. 
Con somma cura vennero eseguiti la veste verde chiaro tempe- 
stata di stelle e con fiori rossi contornati d’azzurro, e il lungo 
manto rosso scuro a fiorami ». (Salmi, loc. cit.). 

L'iscrizione rimane in gran parte: sono cadute una o più 
parole a principio di ciascun verso. Ecco le parole cadute: 
Cesareo sp; Cantabric; Fecit et ablati; Restituit front; Partho- 
rum temer; Diripuit mem; Phebus eni; Quo Gallos; Creta 
tuum; Pannoniique tr; Vandelici Rhetii. 


« L’altra figura è coronata di lauro et armata fin a’ ginoc- 
chio, con corazza e ueste al ginocchio, con lancia dalla spalla in 
terra. 

XIV. 


(Riese-Bertalot 834) 
(Furius Camillus). 


Qui fuit en patrie quondam spes ampla ruentis, 


XIII. 1) Il cod. reca: tribunis. 2) Il Bertalot ha regni, ma la maiuscola 
è nell’iscrizione. Nel codice si ha la minuscola. ò) Il codice reca: tyranni. 
Il Bertalot Tigrani; ma la lezione Tygrani è nell’iscrizione. 4) La maiu- 
scola è nell’iscrizione. Il Bertalot-e il codice recano la minuscola. 5) Così 


l'iscrizione. Il Bertalot e il cod. hanno: diademate. 6) La maiuscola è 
nell’iscrizione. 
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Hic Sennonum° magna domuit uirtute furores. 
Vicit et opposito quos clausit marte phaliscos 
Bracchia* fallaci religato in terga Magistro*. 
Quicquid ubique truces bello ualuere decenni, 
Inclita, Veienses®, accessit ponpa° triumpho. 


2 


«.. Con ricci capelli e barba castana, porta un diadema in 
testa e indossa un manto giallo foderato d’ermellino sopra la co- 
razza e calzari pure gialli. Nella mano inguantata reca una lan- 
cia >. (Salmi, loc. cit.). 

L'iscrizione rimane in gran parte; ecco le parole cadute al 
principio o nel corpo dei versi: en patrie; Hic Sen; Vicit et oppo; 
quos; Bracchia fall; quicquid ubi; Inclita Veie. 


Con 2 uesti fino in terra e barba e con pelliccia. 
XV. 
(Riese-Bertalot 838) 
(Gaius Fabricius). 
Contentus modico tectique habitator Egeni 
Hic erat et spreuit deuicti munera Pyrri”, 
Respuit immensi locupletia ponderis era, 
Spreuit et oblatos Sannitum® munera seruos. 
Horruit infamen scelerosa* fraude Magistrum° 
Pocula pollicitum Regi° miscere ueneno. 


« Fabrizio di età avanzata, con capelli e lunga barba briz- 
zolata, appare .... rcchiuso in lunga veste color arancio con risvolta 
grigia alle maniche e balza rossa. Porta anche un mantello verde 
piegato nella spalla e guarda di tre quarti a Marco Curio Den- 
tato, che immediatamente vien dopo ». (Salmi, loc. cit.). 


XIV. 1) Il Bertalot ha: Senonum. 2) Il Bertalot ha: Faliscos, ma la le- 
zione phaliscos è attestata, oltrechè dal codice, anche  dall’iscrizione. 
3) Il Bertalot ha: brachia. 4) La maiuscola è nell’iscrizione. 5) Così 
il codice e l’iscrizione. Il Bertalot ha: Veientes. 6) Così l’iscrizione. 
Il codice e il Bertalot hanno: pompa. 

XV. 1) La maiuscola è nell’iscrizione. 2) Così l’iscrizione. Il codice e il 
Bertalot hanno: Pirrhi. 8) Così l'iscrizione e il codice. Il Bertalot ha 
Samnitum. 4) Così l'iscrizione. Il codice e il Bertalot e la maggior parte 
dei codici hanno: scelerata. 5) La maiuscola è nell’iscrizione. 6) La 


maiuscola è nell’iscrizione. 
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L'iscrizione è quasi integra; sono cadute solamente alcune 
sillabe al principio dei versi, e cioè: Hic; Respuit; Spreuit; 
Horrui; Po. 


Un'altra armata pure fin alle gambe con spada e sproni e 
ueste ch’arriva al genocchio. 
XVI. 
(Riese-Bertalot 837) 
(Manius Curius Dentatus). 

Quid iuuat imperio populos rexisse potenti 

Fuluaque migdoniis ornasse palatia gemmis? 

Quamquam ciuis inops, toto notissimus orbe 

Hic fuit’. Egregio® domuit qui marte Sabinos. 
(105v) Fregerit ipse licet fugientis robora pyrrhi °, 

Pauperiem lato' samnitum pretulit auro. 


Pero di profilo a sinistra, è un vecchio con barba breve, rea- 
listicamente caratterizzato in atto di alzare la destra al petto. Ha 
la tunica gialla, il mantello grigio, gli schinieri pure gialli e gli 
speroni ». (Salmi, loc. cit.). 

Anche questa iscrizione è quasi intatta; sono cadute sala- 
mente alcune sillabe nel corpo dei tre primi versi, e cioè: 
iuuat im; uaque mig; iuis in;. 


E qui manca ad una figura tutt'armata che s'appoggia alla 
spada col fodero et ha la ueste allacciata in spalla, la sua scrit- 
tura in versi. 

(L’epigramma non è riportato nel codice, perchè già caduto 
al tempo della redazione di esso. Lo riportiamo dal Bertalot). 


XVII. 
(Riese-Bertalot 835). 
(Titus Manlius Torquatus). 
Inclita Torquate dedit hic cognomina genti. 
Vir ferus ante acies prostrati guttura Galli 
Perfordiens gladio poscentis uoce duellum 
Abstulit aurati pretiosa monilia torquis. 


XVI. 1) Il punto è nell’iscrizione. Il Bertalot ha la virgola. Nel codice non 
c'è punteggiatura. 2) La maiuscola è nell’iscrizione. 3) Così nell’iscri- 


zione. Nel codice si ha: p... 4) Così l’iscrizione, come il Bertalot; nel 
codice si ha: fato. 
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Consulis et Decii bello collega Latino 
Victoris nati maculauit cede secures. 


« Manlio, volto a destra verso Cincinnato che lo segue, è 
un guerriero con capelli e cortissima barba grigi. Indossa una 
giacca verde con maniche arancione, mantello rossoscuro af- 
fibbiato alla spalla destra, guanti e gambali gialli: al collo ha 
una massiccia collana e s'appoggia ad una ricca spada rosseg- 
giante che impugna con la sinistra ». (Salmi, loc. cit.). 


Ancor da presso mostra che ci era un'altra figura. (Ripor- 
tiamo l’epigramma dal Bertalot).) 


XVIII. 
(Riese-Bertalot 833). 


(Lucius Quintius Cincinnatus). 


Cui® dedit hirsutus nomen uenerabile cirrus È, 
Quintius hic ille est, rigidis animosus in armis. 

Hic quoque dum curuo° sudans penderetÈ aratro, 
Ante boues meritum meruit dictator honorem. 
Consulis obsessi partes® defendit inertes. 

Inde triumphalem currum conscendit arator. 


« Cincinnato, pure rivolto di tre quarti, è una robusta figura 
che guarda aggrottata, con copiosa barba e lunghi capelli fluenti 
sulle spalle; veste con grande semplicità a differenza dei suoi 
compagni, di marrone e di grigio con liste aurate; ma porta in 
testa l'alloro della vittoria ». (Salmi, loc. cit.). 

L'iscrizione è totalmente perduta. Non sappiamo spiegarci 
come il Conti dica che la figura manca, mentre rimane tutta la 
parte superiore. 


Quest’altra è molto riccamente armata tutta et ha corona di 
lauro in testa con sopraueste sino a’ ginocchio, manopole e più 
mezze maniche di maglia sopra le braccia di ferro con sopra 
Marcus Marcellus. 


XVII. 1) Il Jacobilli ha: quoi. 2) Il Jacobilli e qualche altro codice 
hanno Cyrrus. 3) Il Jacobilli ha: curis. 4) Il Jacobilli ha: pendere. 5) Il 
Jac. ha: patres. 
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XIX. 
(Riese-Bertalot 841) 


(Marcus Marcellus). 
Tu primus Lybicum' Nole sub menibus hostem 
Insidiis periture suis, Marcelle, fugasti. 
Dumque Sy(ra)cusit® pompam® prohiberet honoris 
Roma tibi*, albano” gessisti in monte triumphum. 
Predonum deprensa manu uenerandaque multis 
Luctibus heu patrio caruerunt ossa sepulchro . 


« Laureato è anche Marco Marcello, l’ultimo personaggio 
della parete, che si volge di tre quarti a Scipione Africano; il 
primo del muro seguente. Imberbe con capelli biondicci, impu- 
gna la spada con la sinistra, e con la destra un'ascia. (S almi, 
loc. cit., pag. 26) (fig. 2). 

L'iscrizione è conservata in gran parte. Sono cadute le se- 
guenti parole, o parti di parole: am, della parola pompam; mphum, 
della parola triumphum; Predonum; multis; luctibus h; sepulchro. 


Appresso è figura tutt'armata con spada a cintola, doue tiene 
una mano cioè alla manica della spada. Ha la uesta che uà a’ 
ginocchio con sproni alli piè, laurato in testa. 


XX. 
(Bertalot pag. 72-73) 


(Publius Scipio Africanus). 


O columen firmum patrie et spes alta ruentis, 
O tunc certa salus sub iniquo sidere lapse 
Vrbis in excidium, flentis quoque dulce. Senatus® 
Solamen, lapsisque potens succurrere rebus, 
5 O decus armorum, defuncte spiritus urbis® 


XIX. 1) Così nell’iscrizione. Il Bertalot ha Libicum. Il cod.: libicum. 
2) L'iscrizione, caso singolarissimo, ha: Sycusij. Il codice: sigusij. Ma tutti 
gli altri codici Syracusti. Il Bertalot: Siracusii. 3) Il cod. come nella 
iscrizione, pomp..... 4) Il cod. ha: sibi. Ma l'iscrizione e quasi tutti i 
codici, col Bertalot: tibi. 5) Così l'iscrizione, con la minuscola. Il co- 
dice e il Bertalot hanno la maiuscola. 6) Così nel codice. Il Bertalot ha: 
sepulcro. 

XX. 1) La maiuscola è nell’iscrizione. 2) Il manoscritto omette la pa- 
rola spiritus e riporta in fine di questo verso la parola Unice che è la prima 
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Marco Marcello. 
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Unice, Romane celeberrima gloria gentis, 
Scipio, collatis pugil inuictissime signis, 
Eximia uirtute tua Cartago° superba 
Uictaque compulsa est Romanas discere leges 
10 Et Rome annale prebere inuita tributum, 
Succubuitque tuis uictricibus Hannibal armis. 
Heu heu, pro magnis meritis ingrata rependit 
Premia nulla tibi tanto infestissima ciui 
Roma suo, cuius numquam miserata procellas, 
185) Nec dignata virum° proprios habitare penates, 
Dedecus exilii permisit® sponte subire. 
Felix® semper erit° Linternia® villa, 
Que sacra magnanimi cunctis generosior huius 
Vrbibus Italie claro celebrata sepulchro® 
20 Contegit” ossa viri “, quem fama mundus adorat. 


« Scipione, dal volto asciutto e grinzoso, con capelli ricci e 
breve barba brizzolata, veste in modo simile ad Augusto, un ricco 
farsetto a fiorami verdi e grigi, un manto azzurro chiaro abbotto- 
nato sulla spalla destra, con fodera d’ermellino e gli schinieri. 
Dalla cintura dell'eroe pende una spada che egli tiene con una 
mana ». (Salmi, loc. cit.). 

Dell’iscrizione rimangono solamente i primi dieci versi, dei 
quali sono cadute le seguenti parole, o parti di parole: tis; dere L; 
excidiu; dulce natus; lapsisque; urrere rebus; spiritus urbis; gloria 
gentis; uictissime signis; tago superba; omanas discere leges; 
inuita tributum. 

I rimanenti dieci versi erano dipinti in uno scomparto a de- 
stra che nel recente restauro non è stato ricostruito. 


del verso seguente. 3) Così il codice. Il Bertalot ha Carthago. 4) Così 
il codice. Il Bertalot ha: wirum. 5) Il codice ha: promisit. 6) Il co- 
dice ha: foelix. 7) Il codice ha: erat. 8) La maiuscola è nel Ber- 
talot. Il codice ha la minuscola. 9) Così il codice. Il Bertalot ha: se- 


pulcro. 10) Il codice ha contigit. 11) Così il codice. Il Bertalot 
ha: wiri. 


ATTO 
dit, 
ao 


Le 


NOTIZIARIO 


Giuseppe Fiocco - Il calco della Madonna della Vittoria 


di Andrea Mantegna. 


Fu sussurrata dapprima dai giornali poi detta dalle autorità competenti 
la notizia che nel Palazzo Ducale di Mantova si sarebbe trovato nientemeno 
che il cartone per la Madonna della Vittoria di Andrea Mantegna. Siccome 
un cartone, grande come la tela insigne, esulata al Louvre nel 1797, sarebbe 
stato oltre che una grande scoperta, un « unicum » vero e proprio; perchè 
non ho notizia di opere di tal fatta eseguite nel Quattrocento, mi ripro- 
mettevo di andare un giorno o l’altro a vederlo, e a goderne, giovandomi 
della lunga consuetudine con le opere del sommo Maestro. E tanto più mi 
pungeva di farlo, in quanto, in un secondo tempo, gli stessi giornali, pro- 
palatori della ghiotta novità corroboravano l'attribuzione con l'autorità 
del giudizio favorevole di Roberto Longhi. 

Questo giudizio, a dire il vero, sebbene non mai contraddetto, mi si 
dice non essere stato emesso, cosa di cui dovrei rallegrarmi. D'altra parte 
il disagio di un viaggio veniva appieno evitato dalla pubblicazione fatta dalla 
rivista turistica « Italia » di una riproduzione sufficiente, e dalla più lussuosa 
edizione apparsa subito dopo, corredata da ogni sorta di tavole, nella ri- 
vista « Civiltà » del 21 Gennaio 1942. Edizione pomposa, e diremo così 
ufficiale, perchè la disamina del gigantesco disegno vi era fatta dallo stesso 
Soprintendente alle Regie Gallerie di Mantova: Leandro Ozzola (pp. 67-74). 

L'autorità del testo, mentre obbliga a darne un sollecito giudizio, si ri- 
solve nella ingenua dichiarazione dello strabiliante equivoco in cui si è ca- 
duti. Non si tratta innanzi tutto di una scoperta: il disegno era stato espo- 
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sto agli occhi di tutti dal 1850 al 1915, nella Galleria di Mantova; donde 


venne ritirato, per la semplice ragione che, come dichiara esplicito l’elenco 
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del Comune, si trattava di un « Calco » della famosa opera del Mantegna, 


condotto certo al tempo della dolorosa sottrazione. Di un « calco », perchè, 


Fig. 2. — Negativo di un particolare del calco della Madonna 
della Vittoria. 


‘osserva lo stesso Ozzola, seppure misura m. 273X1.66, in confronto dei m. 
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2,80X1,60 del dipinto parigino, come ci appare ora, la differenza cade, 
quando si osservi che il disegno rispetto al quadro è mancante in basso, 
in seguito a un qualche taglio; mentre ai lati invece cresce alcun poco, per 
cesura del dipinto. Quindi le misure coincidono. 

Come si sia voluto improvvisamente elevare questa squallida fatica, 
degna al massimo di uno degl’incisori usati dal D'Arco per i suoi lavori 
intorno all'arte della sua città, alla dignità di originale, non so capacitarmi. 

Più che lo sfoggio delle tavole, da cui traggo una riproduzione (fig. 1), 
accentuata dalla sua rude negativa (fig. 2) perchè ciascuno da se si disma- 
ghi, sarebbe stato utile, anzi necessario all’ottimo Ozzola dimostrare che il 
Mantegna potesse aver fatto un tanto cartone, così lineato in bianco sulla carta 
grigiastra e potesse averlo fatto valendosi del processo del nero fumo, usuale 
appunto del « calco ». 

Ma se anche l'avesse fatto, come mai l'avrebbe condotto tanto pueril- 
mente, in contrasto con tutta la sua attività di sublime disegnatore? E come 
mai di un simile « monstrum » avrebbero gelosamente taciuto le antiche 
carte? 

Non un paragone, non una discussione offre l’articolista, al di là della sua 
fede, nobile ma cieca. Mancanza che esime anche me, che pure di Andrea 
Mantegna disegnatore mi sono accupato in un apposito articolo dell« Arte » 
(1932) per discriminarlo da Giambellino, e nel taciuto VII Capitolo della mo- 
nografia dedicata al Padovano (Milano, Hoepli, 1937), dal considerare se- 
riamente questo preteso apporto; il quale si risolve purtroppo nella più 
ingenua bolla di sapone. 

A provare anche storicamente la. enormità dell’equivoco giova, quale 
conclusione, quanto mi ricorda la dottrina di Giovanni Poggi, che ringrazio 
vivamente. Attilio Portioli, parlando appunto de « «La Chiesa e la Madonna 
della Vittoria di A. Mantegna in Mantova » nell'Archivio Storico Lombardo 
del 1883 (X, pp. 447-473), dopo avervi radunato interessanti documenti che 
illustrano l’edificio e la pala insigne, e dopo aver detto come la tavola pas- 
sasse in Francia, a p. 473 aggiunge: « Quando cadde Napoleone e si trattò 
della restituzione all'Italia dei suoi tesori d’arte, le città minori furono 
quelle che ne ebbero meno di ritorno. A Mantova restituirono un mano- 
scritto dell’Eneide, di nessun valore, un busto di Vergilio, che non è di 
Vergilio, ma non la Madonna della Vittoria, la quale ora è al Louvre; 
e ne fu lasciato un lucido, il quale non compensa nemmeno in minima parte 
la perdita del dipinto ». 

È questo il lucido che l’Ozzola con tanto ingenuo zelo, e diciamo pure 
anche con tanto favore ufficiale, ha pomposamente illustrato, senza chie- 
dersi se la sua sbalorditiva eccezione, e la sua qualità potessero convenire 


al sublime disegno del Maestro; ben cognito ormai agli studiosi e agli uo- 
mini di gusto. 


INKUDE 
| 


sr O) 
Nn 


BiBISTrOGRA ETA 


Enzo Carli, Sculture del Duomo di Siena, Torino, Einaudi, 1941. 

L’A. di questo libro, ispettore a Siena, ha avuto occasione di esami- 
nare da vicino le sculture di quel Duomo, per verificarne lo stato di con- 
servazione. Per lui, già orientato da precedenti studi nel campo della scul- 
tura trecentesca, e fornito di acuta sensibilità l’esteriore esame si è trasfor- 
mato in revisione critica. Ha rintracciato opere finora sfuggite all’inda- 
gine, altre ne ha considerate a nuovo, fissandone anche materialmente, con 
abili riprese fotografiche nuovi punti di vista. E il libro che ne è risultato 
non è una sola presentazione d’inediti. Nel seguire l’attività di Giovanni 
Pisano, di Tino di Camaino, di Giovanni d’Agostino per il Duomo senese, 
l’A. ha ripensato intero il loro problema artistico. Circolano nei saggi di 
cui il libro risulta le maggiori questioni ad esso inerenti: l'evoluzione dello 
stile di Giovanni, i suoi collaboratori, la giovinezza di Tino, l’ambiente 
senese intorno a Giovanni d’Agostino, e per tutte vi sono contributi e 
chiarimenti. 

Nel suo assunto lA. era stato preceduto da un recente lavoro, per 
molti aspetti pregevole di G. Keller. E l’ha sempre presente: si può dire 
che la parte relativa a Giovanni ne sia quasi una vasta e minuziosissima 
recensione. Ma se ne accetta e ne elogia alcune conclusioni, deve invece 
discuterne altre e lo fa con sottile polemica, risalendo fino alla stessa 
impostazione dei problemi. Fondamentale per la formazione dell’artista 
quello dei suoi rapporti col gotico d’Oltralpe, che al Keller, come già 
ad altri critici, suggeriva l'ipotesi d’un giovanile soggiorno in Francia. 
Oltre a dimostrare la fragilità degli argomenti di sostegno, l'A. pensa che 
tale ipotesi non sia necessaria. Bastava, a quella luminosa intelligenza, la 
visione di sculture francesi importate a Pisa e a Siena, o anche di soli 
prodotti delle arti minori, per poterne dedurre alte premesse ideali ad una 


104 RIVISTA D'ARTE 


propria, libera creazione di forme. Niente è più diverso dal gotico fran- 
cese dello stile di Giovanni, anche se entrambi partano da uguali principi. 
L’elaborata ritmica francese ritrova in lui la verginità di una prima for- 
mulazione: serve ad una spiritualità vigorosa, rinnovata d’umana classicità 
da Nicola Pisano. Le sculture di Siena rappresentano per Giovanni la ma- 
tura coscienza di questa spiritualità giunta al suo apice creativo, prima 
di ripensare sottilmente il proprio linguaggio nell'opera più tarda a Pisa. 

Nell’indagine di esse l’A. procede con solido metodo critico, oltrepas- 
sando anche gli acuti risultati del Keller. Da questo studioso la libertà 
creativa di Giovanni veniva talvolta forzatamente circoscritta in troppo ri- 
gidi schemi evolutivi. L'A. invece ne sente la viva dialettica, fatta, sì, di 
un succedersi di conquiste, ma anche di ritorni, di riflessioni, di riprese 
di ciò che era stato felicemente intuito in un capolavoro. 

La « Maria di Mosè », la più bella, a giusto giudizio dell’A., delle gran- 
di statue di Siena e forse di tutta la statuaria gotica italiana «sembra 
riassumere nella straordinaria varietà di temi plastici che ivi si svolgono in 
perfetta armoniosa unità, tutti i principali problemi del linguaggio di Gio- 
vanni che va dagli ultimi più evoluti saggi della fonte perugina al pulpito 
di Pistoia compreso ». Di questo periodo essa, come le altre grandi statue 
di Siena, esprime al massimo grado i caratteri. «Il pathos che anima la 
figura... si risolve in puri valori di ritmo lineare » mentre nelle seguenti 
Sibille di Pistoia «i gesti scattanti, i decisi contrapposti di volumi.... te- 
stimoniano un ulteriore stadio della visione plastica di Giovanni.... in cui 
la superficie si plasma in funzione esclusiva della luce, che rivela coi suoi 
battiti e con gli arditi contrasti d'ombra, la vera realtà delle figurazioni ». 
« Nel pulpito pisano poi si arriverà addirittura ad una specie di disin- 
teresse per la stessa struttura plastica ». In esso «i volumi medesimi si 
degradano e perdon di consistenza, riassunti nell’estrema energia di brevi 
notazioni plastico-luministiche che da sole bastano ad esprimere — con 
rara immediatezza — il contenuto drammatico dell’opera. « L’A. ha così 
ripercorso tutto il cammino di Giovanni, per individuare nel « gusto go- 
tico della linea » il preciso senso della fase stilistica senese. Vano sarebbe 
invece frammentarla in una troppo meccanica successione di momenti 
evolutivi in cui localizzare le singole sculture. 

A questo mirava lo sviluppo di schemi compositivi costruito dal Keller, 
e l'A. lo accetta solo in quanto rivela il progressivo arricchirsi dei temi di 
Giovanni. Ma meno probabile gli appare «il tentativo del Keller di far 
rientrare a tutti i costi ogni statua in uno dei tre gruppi da lui stabiliti ». Se il 
Platone può esser considerato tra le prime sculture, cui seguono, succedendosi, 
il Salomone, l’Aristotele, il Simeone, altre figure, come la Maria di Mosè, 
il Giosuè ora all’Opera, potrebbero agevolmente esser trasferite da un 
gruppo all’altro, tanto riassumono in sè molteplici motivi dell’arte di Gio- 
vanni. È che, se anche varino i mezzi espressivi, una resta la volontà del- 
l'artista. Il confronto tra la testa dell’Isaia — secondo TA. la sola parte 
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autografa della figura — e il bellissimo Salomone, pur tanto diverso di 
forme, vi rivela identica «la gamma del sentimento ispiratore, una segreta 
consonanza di spiriti che s’origina dal profondo dell’individuo e dona un 
medesimo inconfondibile grado di passionata dolcezza alle due opere ». 
E, inversamente, nell’Abacuc e nella Sibilla da similissimi moduli formali 
procedono effetti estetici assai diversi. 

L’A., ricercando, fuori da ogni esteriore schema, la qualità del sen- 
timento ispiratore, può ben sospettare l'intervento di aiuti in opere sinora 
ritenute dell'artista, come l'Haggai e il Balaam, e rintracciare invece la 
mano di lui in altre sculture sin qui trascurate dalla critica come frutto 
di collaborazione. Così le due semicolonne istoriate ai lati del portale 
centrale della facciata, che, collegandosi per stile ai poco noti frammenti 
delle « gradule » del Duomo di Pisa, del 1296, appaiono più tarde delle 
grandi statue nell'ordine superiore, la cui messa in opera, come i docu- 
menti suggeriscono, potè avvenire in epoca diversa dalla loro esecuzione. 

Più incerto ci sembra invece il tentativo di rintracciare il periodo 
estremo dell'artista, sinora oscuro, partendo da due statuette inedite: un 
Evangelista e un Santo Martire poste —- ma la collocazione non è origi- 
naria — nell'interno del ballatoio della cupola. Esse erano parse al Keller 
opera d'officina, verso il 1330. L’A. invece le ritiene di Giovanni, ma po- 
steriori al complesso della facciata, nella quale è a loro affine solo una 
figura supposta dal Lusini di S. Tommaso. «Che dunque — si domanda 
l'A. — queste tre ignote e misconosciute sculture possano costituire un 
prezioso, unico ricordo degli anni che l'artista ormai anziano si ridusse 
a trascorrere per ultimi di sua vita nella città sua patria adottiva? ». Ma 
egli stesso sente di dover proporre «con doverosa riserva » l'ipotesi « dalla 
quale potrebbe eventualmente prender le mosse un inedito capitolo della 
biografia del grandissimo scultore ». Crediamo infatti che occorra control- 
larla ampiamente, principiando dalla stessa attribuzione. Anche TA. aveva 
notata l’affinità tra questo Evangelista e quelli a sostegno del pergamo 
pisano da lui ritenuti di un aiuto. A noi, poi, sembra sostanziale la somi- 
glianza, che l’A. invece considera solo superficiale, con gli Apostoli della 
Spina. E tale parallelo, sul quale ci proponiamo di tornare in un pros- 
simo studio su quelle sculture pisane, ci porterebbe a ben diverse con- 
seguenze specie per la cronologia delle opere, forse non troppo discosta 
da quella delle grandi statue della facciata. 

S’affaccia qui il problema degli anonimi operanti nella cerchia del 
Maestro. Esso, per altro, è presente in altre parti del libro. In genere i 
collaboratori sinora individuati, come quelli del pergamo pisano, muovono 
dal suo periodo più tardo. Sarebbe quindi rara fortuna dell’A. averne iden- 
tificato uno per il periodo dal 1280 al 1304 nell’autore del portale di S. Qui- 
rico d'Orcia, lo stesso a suo giudizio di quello delle sculture sulla fac- 
ciata del Duomo di Massa Marittima. Giustamente l’A., riesaminando di- 
rettamente l’iscrizione nell’abside di quel Duomo, nega che possa legger- 
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visi il nome di Giovanni e che, in ogni caso, esso vada riferito anche a 
quello scultore. Esso gli sembra invece un seguace, la cui possibile origine 
nel territorio più prossimo all’Umbria suggerirebbe una via di contatto 
tra la cerchia di Giovanni e i primi decoratori della facciata d’Orvieto. 
Per quanto non conosciamo direttamente le sculture di Massa Marittima, 
ci sembra, anche dalle sole riproduzioni, che esse realmente rivelino i 
modi di un aiuto, la cui rapidità d’abbreviazioni plastiche ci riporterebbe, 
per altro, ad un periodo assai avanzato del Maestro. Ma per S. Quirico 
d'Orcia ben più difficilmente possiamo scostarci dalla vecchia attribuzione 
a Giovanni, tanto fervido d’afflato lirico ci sembra quel meraviglioso 
schiacciato appena sfiorato da rapide spigolature, quel dinamico rastremarsi 
dei volumi, quel volgersi d’una testa barbuta entro la selvosa chioma folta 
d’ombre. Crediamo pertanto che il problema vada ancora riesaminato. 
Più fortunata invece l’indagine per Tino di Camaino, il più noto tra 
i seguaci del Maestro, cui l'A. restituisce con piena ragione il bel rilievo 
sull’architrave del portale maggiore, prima genericamente ritenuto di 
minori aiuti. Ben conoscendo, fin dai suoi studi giovanili, il cammino sti- 
listico di Tino, l'A. ne ritrova tutti i caratteri in questa opera, anteriore 
a tutte quelle sin qui note. E, precisando i suoi precedenti risultati, può 
in altre sculture senesi: due angeli reggi-cortina, una cariatide, identifi- 
care nuove parti del monumento al Vescovo Petroni nel Duomo di Siena, 
la cui ricostruzione ideale, ormai compiuta, è auspicabile venga presto 
tradotta in realtà. Bellissimo inedito tiniano è infine una statuetta femmi- 
nile allegorica sul ballatoio interno della cupola, forse eseguita intorno 
al 1315, che, per sostanziali somiglianze, avvalora l'attribuzione a Tino 
della pisana « Madonna d’Arrigo » già supposta, a torto, di Giovanni pisano. 
Così, in questi più immediati seguaci, s’inizia la divulgazione del 
linguaggio di Giovanni, inesauribile sorgente di tutto il Trecento plastico 
italiano. La scultura di Siena ne affinò i ritmi in sopracuto lirismo. L'A. 
accenna a questa vicenda senese in rapide ed efficaci notazioni, a propo- 
sito di opere da lui per primo considerate. Le più belle sono quattro bu- 
sti, ritratti o allegorie, all’interno dei portali laterali della facciata, sin 
qui sfuggiti a tutti e non certo per la loro qualità che è altissima. Non 
richiamano nessuna delle individualità sinora note: VA. accenna al mitico 
Ramo di Paganello come al solo che per il suo soggiorno «in partibus 
ultramontanis » potrebbe considerarsi per opere di così sottile goticismo. 
Ma più ci interessano le note di commento ai bellissimi inediti. L’A. con- 
fessa di essersi trattenuto dall’attribuirli a Giovanni medesimo solo dopo 
aver notato quanti elementi lo portavano, al di là di apparenti conso- 
nanze, lontano da lui. « Innanzitutto la qualità stessa dell’ispirazione: in 
Giovanni sempre eroica ed assoluta, che fa corpo con la materia e la 
domina e la plasma con un’infinita varietà e novità di vibrazioni ». «Le 
teste senesi invece, pur nella forza del modellato e nella mirabile coerenza 
di stile con cui sono attuate, appaiono più descritte... che sentite: c’è 
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come un principio di riflessione che lievemente raggela la foga ispiratrice, 
quasi una sottile sensualità che le asseconda e le fa preziose alla guisa di 
frutti estremi di una civiltà figurativa di altissimo rango ». 

In questi passi, che apposta abbiamo voluto riportare, è un po’ la 
definizione di tutta la scultura senese dopo Giovanni. Quella « gentile nota 
d’accademia » che all’A. richiama di lontano il gotico francese, fu ciò 
che placò e compose nella discendenza senese per tutto il secolo, l’ardente 
slancio dell’arte del pisano. Si riscoprirono nel suo linguaggio quei ben ar- 
monizzati ritmi che egli aveva potenziati all’estremo della sua selvaggia 
vigoria di novatore. Al gotico francese se ne riattinse la serena disciplina: 
un’armonica continuità nella quale s’attenuava ogni violenza di luminismo 
pittorico. E al particolare pittoricismo della scultura senese, non suggeri- 
tore di volumi, ma quasi intento a commentarne dolcemente l’armonia, 
potè essere esempio la pittura contemporanea. È «una sorta di traslato 
linguistico — anzi sillabico — che dalla pittura alla scultura vediamo at- 
tuarsi nell’arte senese della prima metà del Trecento ». Giovanni d’Ago- 
stino, cui l'A. attribuisce otto vaghe statuette allegoriche tra il 1336 e il 
1340, gli sembra personificare «l’ultimo, culminante episodio di un pro- 
cesso stilistico i cui inizi vennero — dall'A. —- per la prima volta indi- 
viduati nei rapporti fra Tino e Ambrogio Lorenzetti ». 

Così, nel considerare, dopo Giovanni e i suoi più diretti seguaci, un 
artista senese per patria non solo, ma anche per intenti, l’A. ha acuta- 
mente tracciato il percorso trecentesco della scultura a Siena. In questa 
unità ideale gli isolati saggi si legano, quasi capitoli d’una trattazione sto- 
rica. Questo volume che inizia una nuova, intelligente collezione di studi 
storico-artistici è una monografia dedicata a un preciso problema storico 
anche se il suo titolo, la sua forma stessa sembrino agilmente sottrarsi a 
un simile compito. Tale, del resto, ci appare fin dal suo programma l’in- 
tento di tutta la collezione. Attraverso il disinvolto andamento dei saggi, 
sarà dedicata all’esame, fatto per la più parte da studiosi giovani, ma bene 
armati criticamente, di singoli problemi attuali nella critica. E la serietà 
di questo primo volume ci fa attendere con fiducia i successivi. 

Luisa Becherucci. 


Questa recensione fu consegnata alla « Rivista d'Arte » prima della 
pubblicazione in « Le Arti» (anno IV n. 3) dell'articolo di Geza de Fran- 
covich, « Studi recenti sulla scultura gotica toscana », articolo in cui l’au- 
tore giunge ad alcune conclusioni analoghe a quelle qui contenute. (N. d. R.). 
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Fugenia L. Lucignani - Il problema di 
Giottino nelle fonti. 


Il Vasari nella Vita di Tommaso di Stefano detto Giottino, 
unendo in una sola diverse personalità, ha dato luogo ad una con- 
fusione che è durata a lungo nella critica d’arte e da cui è difficile 
liberarsi. Cercheremo, analizzando minutamente le fonti ante- 
riori al Vasari, di renderci conto di questa confusione, come è 
necessario per potere in seguito distinguere e definire le diverse 
personalità *. 

Già nel nome dato dal Vasari al suo artista è una sintesi delle 
diverse personalità da lui riunite. Sappiamo infatti dai documenti 
e dalle fonti, che non è esistito un Tommaso di Stefano detto 
Giottino, ma un Giotto di Stefano da distinguersi da un Maso. 

Quest'ultimo è stato il primo a comparire nella letteratura 
artistica. Compare nel Villani fra i tre discepoli di Giotto da lui 
nominati. Dal fatto di aver trovato posto in un elenco così ri- 
stretto, si può dedurre l’importanza e la considerazione di cui 
il nostro artista godeva nel ’300. 


® A questo proposito vedi le ottime trattazioni del Frey e dello 
Schlosser, da noi spesso citate. 
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Il Ghiberti nei « Commentari » è il primo a darci una vera 
biografia dell'artista. Anch'egli lo fa discepolo di Giotto, e su di 
lui si ferma con interesse particolare, ponendone in rilievo la 
perfezione, e usando a proposito della sua arte una frase che ha 
dato luogo a diverse interpretazioni: « abbreuiò molto l'arte della 
pictura » (v. J. v. Schlosser, Ghibertis Denkwiirdigkeiten 
1912, p. 105 n. 72); notando infine che « ebbe moltissimi discepoli. 
furono tutti peritissimi maestri », cosa che non fa per altri pittori 
all'infuori che per Giotto. 

Dal Ghiberti abbiamo il primo elenco delle opere di Maso: 

Una storia della Pentecoste in S. Spirito: « ne’ frati di 
sancto Agostino in una capella perfectissime era (sopra) la porta 
di detta chiesa la storia dello Spirito sancto, era di grande per- 
fectione ». (È da notarsi come il testo non sia chiaro, essendo 
incerto se il Ghiberti parli di una cappella e di una storia sulla 
porta, o di una storia sulla porta che conduceva ad una cap- 
pella: l’Anonimo Magliabechiano e il Vasari si attengono alla 
prima versione riportando la notizia di due opere in S. Spirito: 
io Schlosser pensa invece che il Ghiberti intendesse parlare di 
una sola opera (1. c. p. 128, n. 3). Sembra che le opere fossero due, 
e che, dato il soggetto, la storia dello Spirito Santo stesse sulla 
porta della chiesa. 

« et allo entrare nella piaca di questa chiesa (S. Spirito) è 
uno tabernacolo, uè dentro una Nostra Donna co” mmolte figu- 
re intorno, co” mmarauiglosa arte fatte ». 

« Fece ne’ frati mnori (S. Croce) una capella nella quale 
sono istorie di sancto Siluestro et di Costantino imperadore ». 

Dice che scolpì meravigliosamente nel marmo e che di lui: 

«è una figura di quattro (braccia) nel campanile ». 

Non sappiamo se il Ghiberti abbia veduto tutte le opere 
da lui elencate. Delle pitture di S. Spirito parla al passato, ma 
lo Schlosser nota come per il Ghiberti l’uso del passato non 
permetta di concludere che si tratti di opere non più esistenti 
(Lc. p. 128-9 n. 3). Ad ogni modo fra le opere nominate dal Ghi- 


berti la sola che sicuramente è pervenuta sino a noi è la cappella 
di S. Silvestro in S. Croce”. 


' Il Chiappelli (Rassegna d’arte IX, 1909, n. 5) avanza l'ipotesi 
che il tabernacolo di Piazza S. Spirito possa essere identificato con la 
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Con «Il Libro del Billi » abbiamo notizie completamente 
nuove riguardo al nostro artista, ed è molto probabilmente qui 
che dobbiamo cercare la prima radice della confusione vasariana. 
L'anonimo seguiva evidentemente una tradizione diversa da 
quella del Ghiberti: a Maso non dà più nessuna importanza, tra- 
lascia tutte le opere attribuitegli dal Ghiberti; un’altra a questo 
ignota, e questa sola, gli attribuisce: l'affresco con il Duca 
d’Atene e i suoi seguaci nella faccia della torre del palazzo del 
Podestà in Firenze. Di questo affresco dà notizia anche Gio- 
vanni Villani nella Cronaca (Libro XII, cap. 34), dove dice che 
fu ordinato nel 1344, senza però dare notizia dell'autore. 

Un altro autore compare per la prima volta in questo Ano- 
nimo: « Giottino, disciepolo di Giotto et per fama suo figliuolo ». 

L'anonimo inizia la biografia di questo artista con l’attri- 
buirgli: 

« il tabernacolo in sulla piaza di Santo Spirito » già dal Ghi- 
berti attribuito a Maso. L’aver trovato quest'opera attribuita tanto 
a Maso che a Giottino può aver dato un appiglio al Vasari per 
la unificazione dei due artisti (v. C. Frey, Il Codice Magliabe- 
chiano, 1892, p. 243; Schlosser, L. Ghib. Denkw. - Prole- 
gomena..., in Kunstgesch. Jhb. der K. K. Zentral-Kommission.... 
1910, p. 189). 

L'elenco seguita così: 

« et nel primo chiostro (di S. Agostino) tre archetti ». Abbia- 
mo qui una confusione analoga alla precedente (v. Frey, L. c., 
paizi2,MiS«ctiho;s's'er dre. pp. 155 € 189). Nel Ghiberti, nella 
vita di Stefano, sono menzionate con un’ampia descrizione tre sto- 
rie nel chiostro dei frati di S. Agostino: sono storie della vita 
di Cristo: nella prima vi è Gesù che cammina sulle acque, 
nella seconda è la Trasfigurazione, nella terza la liberazione 
di una indemoniata. Il Billi nella vita di Stefano ne ricorda una 
sola: « la transfiguratione di Cristo allato a l’archo, fatto da An- 
tonio da Vinegia, de cinque pani e dua pescj », mentre come si 
è detto, li nomina tutti e itre nella vita di Giottino. 

Oltre a queste opere ricorda: 

« nella chiesa d’Ognisanti al lato alla porta uno Santo Cri- 


« Madonna della Sagra » in via del Leone; il dipinto, della seconda metà del 
7300, non può appartenere a Maso . 
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stofano et una Nuntiata et a mano sinistra uno Santo Giorgio n: 

« et in Santo Gallo nel primo chiostro una Pieta molto bella » *. 

« alle Campora piu fiure » “. 

« Negli Ermini * uno Santo Cosimo et uno Santo Damiano, che 
sono guasti ». 

Ricorda poi le opere romane: 

« et in Roma in Santa Maria Araceli » 

« et in Santo Jamnj la storia di uno papa in più quadri » 

« Al ponte al Romito in Valdarno dipinse uno tabernacolo ». 

Quasi tutte queste opere nominate dal Billi sono scomparse: 
alcune, come quelle della Chiesa di S. Spirito e in S. Gallo, erano 
scomparse certamente già al tempo del Billi: solo una Annunziata 
esiste ancora in Ognissanti al lato della porta d’ingresso. 

Anche l’Albertini, nel suo Memoriale, ricorda in vari punti 
l’opera di Giottino, mentre non ricorda affatto Maso. Questo 
è un segno della popolarità di cui godeva al principio del ‘500 
Giottino, mentre Maso era già passato nell'ombra. L’Albertini 
nomina, come il Libro del Billi, il tabernacolo di piazza S. Spi- 
rito, che ormai era evidentemente per tradizione comune pas- 
sato a Giottino, una pietà in S. Gallo e, in più, un S. Cosma 
e S. Damiano in S. Maria Novella nella cappella di S. Lorenzo. 
È dunque evidente che l’Albertini, compilatore di guide e non 
critico d’arte, quindi dipendente unicamente dalla tradizione, 


' Santo Gallo: convento di monaci agostiniani annesso all’ospedale di 
S. Gallo, ospedale annesso nel 1463 a quello degli Innocenti (v. Richa 
Chiese fior. 1754, Tomo I p. 264-5). Il convento fu rifatto nel 1488 da Giu- 
liano da Sangallo e di nuovo distrutto nel 15299 (Thieme- Becker 1935: 
G. da Sangallo). 

° Campora: convento di agostiniani eretto nel 1334. Nel 1355 fu tra- 
sportato, a causa dell’aria malsana, su di un colle vicino, ceduto nel 1435 
ai frati di Badia, nel 1815 acquistato in stato deplorevole da F. del Co- 
rona e ridotto a villa (v. Carocci: I dintorni di Firenze, 1881, p. 206). 

° Hermini: frati Ermini cioè armeni, frati greci che avevano il con- 
vento in via S. Gallo (v. Richa, 1759 Tomo VIII, p. 285 e seg.); così an- 
che il Vasari: « fece poi al canto alla Macina nei frati Ermini... ». Il Fabriczy 
(n. al « Libro del Billi », p. 40) aveva identificato questo convento con quello 
del Girolamini alle Campora, seguito nel suo errore dal Frey (l. c., p. 242), 
poi nel codice Gaddiano corregge l'errore indicando la località dei due 
conventi. Il convento degli Ermini fu rinnovato completamente nel 1625. 
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pur rappresentando in complesso la stessa tradizione seguita 
dal Billi, deriva le sue notizie da fonti diverse da quelle ado- 
prate per il suddetto Libro. 

L'Anonimo Magliabechiano (contemporaneo del Vasari) tra- 
scrive tanto il Ghiberti che il Billi. Riguardo a Maso non dice 
nulla di nuovo: ricorda tutte le opere già nominate dal Ghiberti, 
a cui aggiunge la storia della cacciata del Duca d’Atene nomi- 
nata dal Billi. Nella vita di Giottino ci dà la notizia nuova della 
paternità: « figluolo di Stefano », a cui aggiunge, copiando dal 
Libro del Billi: « dicepolo di Giotto et per fama figluolo d’esso 
Giotto ». Per il resto copia parola per parola, salvo varianti mi- 
nime, il Libro del Billi, tanto che ricorda di nuovo il taberna- 
colo in Piazza S. Spirito che aveva già attribuito a Maso. 

Siamo arrivati con questo alla prima edizione delle Vite del 
Vasari. Il Vasari per primo, come già abbiamo visto, ci dà no- 
tizia di un solo artista facendo di Maso e di Giottino, Tommaso 
di Stefano detto Giottino. È però interessante osservare come 
quasi contemporaneamente un altro storiografo, il Gelli Locuni: 
fichi questi due artisti: Giottino diventa il soprannome (mentre 
il nome proprio è Masone), soprannome datogli per essere egli 
stato figlio adottivo di Giotto. Questa concordanza fra Gelli e 
Vasari è molto strana. Il Kallab (Vasari-Studien, 1908, p. 182 
e seg.), benchè non escluda che i due storiografi si siano comu- 
nicate oralmente le notizie dei loro studi, ritiene che abbiano 
lavorato indipendentemente. Mi pare che l'esame delle due bio- 
grafie del Gelli e del Vasari confermi questa opinione. Intanto 
c'è qualche discordanza nel nome del pittore: Masone nel Gelli, 
Tommaso di Stefano nel Vasari, e nelle notizie sul soprannome, 
che il Gelli ritiene dovuto al fatto che fu figlio adottivo di Giotto, 
mentre Vasari sostiene esplicitamente che a lui fu dato per la 
sua maniera di dipingere imitata da Giotto, e non perchè fu 
suo figlio. 

Se esaminiamo gli elenchi delle opere nei due storiografi, 
vediamo che questi non combinano: mentre il Vasari si com- 
porta nella sua Vita molto liberamente aggiungendo nuove at- 
tribuzioni, di queste non abbiamo nessuna traccia nel Gelli, che 


1 Vite d’artisti di G. B. Gelli, edite da G. Mancini in Arch. 
Stor. Ital. 1896. 
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si contenta di ripetere le opere già nominate dai precedenti sto- 
riografi. Riporta tutte le opere già ricordate nel Libro del Billi 
meno i SS. Cosma e Damiano nella chiesa degli Ermini: no- 
mina invece i SS. Cosma e Damiano in S. Maria Novella ricor- 
dati dall’Albertini: precisa anche il luogo: nella cappella dei 
Giuochi '; non ricorda nemmeno la cacciata del Duca d’Atene 
attribuita dal Billi a Maso; ricorda invece, dietro il Ghiberti, la 
Cappella di S. Silvestro. 

Il Vasari ricorda tutte le opere ricordate dai precedenti sto- 
riografi, tralascia solo la Annunziata in Ognissanti, le tre storie in 
S. Spirito e le pitture in S. Maria Aracoeli in Roma, opere che 
anche il Gelli aveva ricordato. Aggiunge poi di nuovo altre opere: 

« In Santo Stefano dal Ponte vecchio in Fiorenza una cappella 
a lato alla porta del fianco », probabilmente appoggiandosi a qual- 
che tradizione, perchè nota: «la umidità ha oggi guasto la 
maggior parte delle sue fatiche ». 

«In San Pancrazio all’entrar della porta alla capella della 
Madonna un Christo, che porta la croce: et alcuni altri Santi 
dappresso ». 

Sempre in S. Pancrazio «in un pilastro, accanto alla ca- 
pella maggiore » una copia della Pietà di S. Gallo. 

In fine viene l’opera da lui più ammirata e su cui si ferma 
in particolar modo: la Pietà in S. Romeo. 

Le discordanze nella formazione degli elenchi delle opere 
sono dunque notevoli. Sarebbe interessante sapere con sicu- 
rezza se questa famosa unione si debba, come pare verosimile, 
alla precedente fonte scomparsa comune al Gelli e al Vasari 
affermata dal Kallab (1. c., p. 180). 

Comunque sia, il Vasari rimane sempre dinanzi alla tra- 
dizione posteriore il responsabile di questa confusione. 


' Cappella dei Giuochi: cappella situata nella prima campata a de- 
stra della navata centrale. Nel 1399 fu assegnata alla famiglia Giuochi e 
costruito un altare alla Vergine e a S. Lorenzo (Arch. di Stato Ms. n. 
Strozz. W., p. 135 e F. n. 33). Nel 1565, estinta la famiglia dei Giuochi, 
la loro cappella fu ceduta alla confraternita di S. Lorenzo e l’affresco di 
Giottino scomparve sotto l’imbiancatura (v. Wood Brown, S. Maria 
Novella, 1902, p. 116). 
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Alcuni dei critici recenti hanno voluto anche indicare le 
ragioni e il procedimento per cui vi è giunto. 

Il Sirén pensa che il Vasari, essendosi trovato dinanzi a due 
personalità diverse la cui opera era stata già altre volte confusa, 
le abbia unite per mascherare la sua incertezza (Sirén, Giot- 
tino und. ..... 1908, p. 6): i nomi degli artisti confusi avrebbero 
dato probabilmente occasione a questa unificazione: già il Mila- 
npesifun\a sara, Vite, 1878, 1, p. 622) aveva sostenuto che 
il Vasari aveva confuso con Tommaso e Giottino un Tommaso 
di Stefano matricolato all’arte dei maestri di pietra il 20 Dic. 
1385, secondo lui autore della statua del campanile; secondo il 
Sirén il Vasari, essendosi trovato dinanzi un Maso, un Tomma- 
so di Stefano, un Giotto di maestro Stefano il cui nome, pas- 
sato nella tradizione come Giottino, si prestava ad essere preso 
come un soprannome, avrebbe costruito un Tommaso di Stefano 
detto Giottino (v. . c., p. 8). 

Lo Schlosser (l. c., p. 188), partendo dal Baldinucci, nota 
come questo nelle sue Notizie spartisse in due vite la fi- 
gura di Maso-Giottino: nella prima, Tommaso di Stefano 
detto Giottino, segue le tracce del Vasari, nella seconda dà 
notizia di un Tommaso di Stefano Fortunatino (secondo il Frey, 
I. c., p. 245, lettura sbagliata per Fiorentino) autore di un trittico 
così firmato nella chiesa di S. Stefano al Ponte Vecchio, già dal 
Cinelli attribuito a Giottino (ampliazione delle « Bellezze di Fi- 
renze » del Bocchi del 1677); questo trittico serviva da pala 
d’altare nella cappella dei Gucci Tolomei: e, dato che il Vasari 
parla di un’opera giovanile di Giiottino in S. Stefano al Ponte 
Vecchio, pensa che da questa opera sia mosso per la identifica- 
zione di Maso con Giottino, con un processo analogo a quello 
supposto dal Sirén. 

Quanto alla supposizione del Sirén, non mi pare che si possa 
escludere senz’altro la notizia del Ghiberti, che fa di Maso 
l’autore della statua del Campanile, dato che nel ‘300 non era 
raro trovare dei pittori che fossero anche scultori (così anche 
lo Schlosser, l. c., p. 182); e per quella dello Schlosser è da no- 
tarsi che il Vasari parla di un affresco e non di una tavola (così 
il Milanesi: Vasari, Vite, 1878, I, p. 623): « In S. Stefano 
dal Ponte vecchio in Fiorenza una cappella a lato alla porta 
del fianco: nella quale la umidità ha oggi guasto la maggior 
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parte delle sue fatiche: pur vi si vede destrezza grande ». (In una 
nota alla Vita dell’Orcagna il Milanesi dice che la tavola di 
detta cappella fu presa a dipingere il 18 luglio 1412 da Ma- 
riotto di Nardo in compagnia di Francesco Arrighetti). 

Mi pare dunque che queste siano supposizioni di cui non 
possiamo avere nessuna prova. L’unica cosa che possiamo af- 
fermare con sicurezza è quella già avanti notata, che la radice 
della confusione vasariana è da ricercarsi in quel famoso ta- 
bernacolo dal Ghiberti attribuito a Maso e dal Billi a Giottino. 

Torniamo quindi a considerare più minutamente l’opera 
del Vasari. Abbiamo visto, analizzando l'elenco delle opere at- 
tribuite da questo a Giottino, che, oltre alla confusione dei 
due artisti, diverse sono state le aggiunte da lui fatte alla tra- 
dizione: aggiunte che diventano ancora più numerose nella 
seconda edizione. Per tentare di spiegarci come mai il Vasari 
potè giungere a questo, bisogna vedere intanto da quali ele- 
menti partiva per le sue attribuzioni. 

Di tutte le opere nominate dai Vasari seguendo la tradi- 
zione, già al suo tempo poche ne rimanevano, come egli stesso 
ci dice. Erano scomparse le opere nei frati Ermini (« spenti 
dal tempo.... oggi poco si veggono »); le opere in S. Spirito (bru- 
ciate); in S. Gallo (« oggi rovinati »); in Ognissanti (guasti 
et rifatti »); alle Campora (« guasti per imbiancar la chiesa ») 
a Roma in S. Giovanni in Laterano (« ancora si vede consu- 
mata et rosa dal tempo di malissima sorte »); dell'affresco nella 
torre del Palazzo del Podestà parla (nella II ed.) al passato. 

Rimanevano: il tabernacolo in piazza di S. Spirito; la cap- 
pella di S. Silvestro in S. Croce; il tabernacolo del Ponte a Ro- 
miti in Valdarno, e forse i SS. Cosma e Damiano in S. Maria 
Novella (la cappella dei Giuochi è stata rifatta dal Vasari). 
Inoltre la statua nel campanile, non bene identificata, e che 
per il nostro argomento ci interessa meno‘. 

Delle opere attribuite concordemente a Giottino non ri- 
manevano dunque altro che il tabernacolo in Valdarno e i 


! Sull’identificazione di questa statua v. Rathe, Der figurale Schmuck 


der alten Domfassade in Florenz, 1910, p. 75 sgg. e Schlosser, Lc. 
p. 1823. 
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SS. Cosma e Damiano in S. Maria Novella, di cui il primo non 
sappiamo se il Vasari lo conoscesse, e i secondi compaiono 
solo con l'Albertini (queste due opere sono ora scomparse). È 
dunque verosimile che il Vasari si appoggiasse principalmente 
sulle due opere attribuite già dal Ghiberti a Maso. Leggendone 
la descrizione nelle Vite mi è sembrato che, specie nella prima 
edizione, il Vasari sia stato interessato soprattutto dal taber- 
nacolo di piazza S. Spirito: si ferma infatti a notare la maniera 
moderna con cui sono fatte le figure, il colore, la varietà, la 
correttezza: anche quest'opera è scomparsa e mon possiamo 
dunque vedere se in questa ci fosse qualche elemento che 
potesse darci una spiegazione del come il Vasari abbia rag- 
gruppato le sue opere. 

Delle nuove opere da lui attribuite nella prima edizione: 
la Cappella di S. Stefano al Ponte Vecchio, il Cristo portacroce in 
S. Pancrazio, la copia in S. Pancrazio’ della Pietà di S. Gallo, 
la Pietà di S. Romeo, non rimane che l’ultima. La prima era già 
quasi scomparsa al tempo del Vasari la seconda e la terza inte- 
ramente. Della Pietà di S. Romeo il Vasari parla con grande 
ricchezza di particolari e con grande ammirazione stimandola il 
capolavoro di Giottino. Nella letteratura anteriore quest'opera non 
era mai comparsa: l'attribuzione a Giottino o a Maso deriverà 
dalla tradizione orale cppure sarà un'aggiunta completamente nuo- 
va del Vasari? Esiste un documento trovato dal Milanesi (Vasari 
I, p. 628, n. 2) fra gli estratti di Carlo Strozzi (Cod. 591 della clas- 
se XXV nella Magliabechiana) in cui è un ricordo di Benedetto 
degli Albizi del 1392. Questo documento ° dice che Benedetto de- 
gli Albizi fece compiere e racconciare da Nicolò di Pietro Ge- 
rini una Deposizione sulla porta del Cimitero di S. Pier Mag- 
giore, opera fatta fare a Maso grande maestro da Drea figlia 


! La chiesa di S. Pancrazio fu riedificata ai primi del ’400: il Richa 
(1755 Tomo III, p. 313) cita un lascito per testamento del 1417 per la ri- 
costruzione della chiesa. 

? «1392. Ricordo che io Benedetto di Banco degli Albizi feci compiere 
et racconciare la storia di Christo disposto della croce sopra la porta del 
Cimitero di S. Piero Maggiore; e fecela fare di prima la Drea figliuola 
d’Albizzo del Riccho degli Albizi, et dipinsela Maso dipintore, grande 
maestro »; quindi si legge « Niccolò di Pietro Gerini dipintore per racconciare 
detta figura » 
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d’Albizzo del Riccho'. Lo Schlosser per primo discute la pos- 
sibilità che questa sia la stessa tavola vista dal Vasari in S. Ro- 
meo; a questo proposito nota come il chiostro di S. Pier Mag- 
giore fosse anticamente in rapporto con S. Remigio, e come 
la monaca benedettina dipinta nel quadro possa identificarsi 
con Drea degli Albizzi monaca in S. Pier Maggiore. Dall’ana- 
lisi stilistica però deduce che tra le figure di questo quadro 
e quelle degli affreschi di S. Croce non c'è parentela. Anche 
a me pare, anche senza approfondire ora l’analisi dei dipinti, 
che non si possa in nessun modo sostenere che quest'opera in- 
tima e dolce espressa in forma puramente pittorica appar- 
tenga allo stesso artista degli affreschi di S. Silvestro, di uno 
spirito così austero e che accanto ai valori pittorici sente po- 
tentemente anche i valori plastici. 

Ritengo dunque da escludere che questo quadro e il do- 
cumento del Milanesi abbiano tra loro relazione. L'ipotesi più 
verosimile è che il Vasari abbia aggiunto di suo quest'opera 
all'elenco di quelle di Maso. Come ho già detto ia scomparsa 
del tabernacolo di piazza S. Spirito ci ha tolto un documento 
che potrebbe forse darci una spiegazione della attribuzione 
del Vasari; non intendendo dire con questo che il tabernacolo 
potrebbe essere un ponte di passaggio fra la cappella di S. Sil- 
vestro e la Pietà, appartenendo le due opere a personalità es- 
senzialmente diverse. 

Passando alla seconda edizione delle Vite il numero dei 
dipinti si accresce: viene ricordata in S. Croce la tomba di 
Bettino dei Bardi che nella prima edizione non era stata no- 
minata; in Ognissanti una Nostra Donna col Figlio in braccio 
sull'arco della porta della sacrestia; in Roma in Casa Orsini 
una sala piena di uomini famosi °; un pilastro in Aracoeli, opera 


°  Drea fu, secondo il Litta, figlia di Bartolomeo degli Albizi e non di 


Albizzo del Riccho, che secondo l’albero genealogico della famiglia Albizi 
non ebbe nessuna figlia; e fu monaca in S. Pier maggiore (v. Litta: Al- 
bizzi, Tav. I). Lo Schlosser crede che qui si abbia una confusione e non 
una lacuna, dato che il nome femminile di Andrea è raro negli Albizzi, e 
è da notarsi anche la coincidenza che fu monaca in S. Pier Maggiore. 

° Il Frey (1. c., p. 244) e lo Schlosser (I. c., p. 188) ritengono che questi 
siano gli stessi uomini famosi ricordati dal Vasari nella Vita di Masolino, 
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già ricordata dalla tradizione, ma di cui il Vasari precisa ora 
il soggetto: « un San Lodovico » e la località: « in un pilastro... 

accanto all’altar maggiore a man ritta »; poi le opere in Assisi: 
nella chiesa di S. Francesco sopra il pergamo in un arco 
una incoronazione di Maria e intorno all'arco alcune storie di 
S. Niccolò (per S. Stanislao); in S. Chiara il miracolo della Santa 
che risuscita un fanciullo; sopra la porta della città che va al 
Duomo una Nostra Donna col F igliolo in collo e due altri santi. 

Di queste opere non ci rimane che la tomba di Bettino dei 
Bardi e l’Incoronazione di Maria con le storie di S. Stanislao 
in Assisi!. Di queste la prima rientra nel ciclo degli affreschi 
di S. Silvestro, la seconda ritengo che sia una nuova aggiunta 
arbitraria del Vasari. 

Il Venturi, (v. Venturi, La Basilica di Assisi, 1908, 
pp. 139-40) nella descrizione di S. Francesco, affacciò l’ipotesi 
che l'incoronazione della Vergine sopra il pulpito della Basi- 
lica inferiore appartenesse invece a Stefano. Sarebbe molto 
interessante se si potesse affermare con più sicurezza che essa 
è effettivamente un lavoro di questo pittore di cui non si 
conosce nessun'altra opera: la confusione tra le opere di Ste- 
fano e quelle di Giottino che abbiamo già notato a ‘proposito 
dei tre archetti in S. Spirito mi pareva che potesse essere un 
argomento in favore della supposizione del Venturi. Ho cercato 
di studiare sulle fonti se ci potesse essere qualche prova che 
potesse dar valore alla supposizione. 

Nei Commentari del Ghiberti troviamo, nella vita di Ste- 
fano, che questi cominciò in Assisi « una gloria fatta con per- 
fetta et grandissima arte la quale arebbe, se fosse stata finita, 
marauiglare ogni gentile ingegno »; questa Gloria non è ricor- 
data nel Libro del Billi, la ricordano l’Anonimo Magliabechiano 
e il Vasari. Tanto l’Anonimo Magliabechiano che il Vasari, nella 


lo Schubring invece ritiene che il Vasari non avrebbe citato senza  in- 
formazioni precise un’opera così insolita nel ‘300 fiorentino (S chubring 
Giottino in Jahrbuch der Kénigl. Preuss. Ksl. 1900, p. 174). 

! Nel palazzo del Comune di Assisi esistono ancora due frammenti 
dell’affresco che era sulla porta della città che va al Duomo; ma questi 
sono attribuiti alla scuola di Simone Martini (v. Agnes Gosche, Simone 
Martini, 1899, p. 77). 
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sua prima edizione delle Vite, parlano, a proposito di Stefano, 
non già di una Gloria, ma di una storia non finita, senza ulteriori 
determinazioni. Mi sono domandata come mai questi due autori 
che nominano quest'opera evidentemente dietro il Ghiberti, 
abbiano sostituito il termine di « storia » a quello di « Gloria ». 
Se il termine di « storia » non ci dice assolutamente nulla in- 
torno al soggetto del quadro, poco ci dice il termine di « Gloria » 
dato dal Ghiberti. Secondo il vocabolario della Crusca questo 
non è un termine usato per un soggetto di quadro, ma per un 
motivo che può ricorrere in quadri di soggetto diversissimo, 
cioè una pittura rappresentante angioli e santi in cielo. Nello stesso 
senso troviamo questa espressione usata nel Rosario proprio par- 
lando della Incoronazione di Maria: « Nel quinto [dei misteri 
Gloriosi] Incoronazione di Maria Vergine sopra tutti i cori degli 
Angeli e la gloria di tutti i Santi ». Sembra che anche il Maglia- 
bechiano e il Vasari abbiano sentito l’uso di questo termine come 
improprio. Il fatto è che nella seconda edizione delle Vite, in 
cui il Vasari ci dà una relazione molto più ampia degli aftreschi 
assisiati (evidentemente dopo averli veduti) abbiamo una inter- 
pretazione ben determinata della espressione del Ghiberti: la 
Gloria di Stefano viene cioè identificata con una storia della Glo- 
ria celeste nella nicchia della cappella maggiore della chiesa 
inferiore di S. Francesco. Ripetiamo quello che dice il Vasari: 
« Si vede in questa opera cominciato un giro di Santi e Sante, 
con tanta bella varietà ne’ volti de’ giovani, degli uomini di 
mezza età e de’ vecchi, che non si potrebbe meglio disiderare: 
e si conosce in quegli spiriti beati una maniera dolcissima, e tanto 
unita, che pare quasi impossibile che in que’ tempi fosse fatta da 
Stefano, che pur la fece; sebbene non sono delle figure di questo 
giro finite se non le teste; sopra le quali è un coro d’Angeli che 
vanno scherzando in varie attitudini, e acconciamente portando in 
mano figure teologiche: sono tutti volti verso un Cristo crocifisso, il 
quale è in mezzo di questa opera, sopra la testa d’un San France- 
sco, che è in mezzo a una infinità di Santi. Oltre ciò, fece nel fregio 
di tutta l’opera alcuni Angeli, de’ quali ciascuno tiene in mano 
una di quelle chiese che scrive San Giovanni Evangelista nel- 
Apocalisse; e sono questi Angeli con tanta grazia condotti, che io 
stupisco come in quella età si trovasse chi ne sapesse tanto. Co- 
minciò Stefano questa opera per farla di tutta perfezione, e gli 
sarebbe riuscito: ma fu forzato lasciarla imperfetta ». 
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Non si può negare che se c’è soggetto a cui si possa ap- 
plicare il termine generico di gloria è proprio questo dove manca 
ogni azione definita e può ben dirsi una gloria per eccellenza 
avendo per centro il Cristo. L’Incoronazione della Vergine invece 
ha per soggetto una azione ben definita che d’altra parte aveva 
nell’arte un titolo ben determinato. Inoltre corrisponde molto 
bene alla indicazione del Ghiberti che il quadro rimase incom- 
piuto la menzione espressa che del giro degli spiriti beati solo le 
teste erano finite: nella pittura sopra il pergamo invece, benchè 
manchi la parte inferiore, si intravedono ancora le parti inferiori 
degli angeli a destra, e può essere che il resto sia scomparso col 
tempo. Il Vasari può essersi inoltre basato per la sua attribuzione 
su ricordi locali * oltre che su considerazioni di stile. Disgraziata- 
mente il dipinto è scomparso e non mi pare che rimanga alcun 
motivo fondato per opporsi alla affermazione vasariana. 

Ricapitolando quello che abbiamo detto sul Vasari, vediamo 
che delle opere da lui attribuite a Giottino rimangono a noi gli 
affreschi nella cappella di S. Silvestro in S. Croce, gli affreschi in 
S. Francesco in Assisi, e la tavola di S. Remigio ora agli Uffizi, 
e che fra queste opere solo degli affreschi in S. Croce conosciamo 
l’autore: il Maso del Ghiberti, mentre che delle altre non pos- 
siamo dire niente con sicurezza se non che sono certamente di 
due altri autori. 


Vediamo ora se possiamo stabilire qualche dato storico in- 
torno alla vita dei due pittori nominati: Maso e Giotto di Mae- 


stro Stefano. 


* C'è veramente un manoscritto locale della seconda metà del ‘500 di 
Lodovico da Castello e Adone Doni (v. Thode, Franz von Assisi 1904, 
p. 621 e seg.) in cui la gloria è minutamente descritta e in cui gli autori 
esitano nell’attribuzione fra i nomi di Giotto e di Puccio Capanna. Anche 
questi però insistono nel dire che l’opera è solo incominciata: « Nella 
cuppola o nicchio overo Tribuna sopra il Choro gli è un principio di 
pittura ». Oltre a ciò l'abbondanza di simboli che risulta dalla descrizione 
dei due assisiati corrisponde alla fama di dottrina attribuita dal Ghiberti 
a Stefano. Non so poi quale valore abbia questo scritto locale; comunque 
le notizie che abbiamo su Puccio Capanna sono tutte così incerte e con- 
traddittorie che non possiamo dare eccessivo peso alle parole dei due 


assisiati. 
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Come per quasi tutti i pittori del ‘300 pochissimi sono i do- 
cumenti rimastici: nessuna opera firmata o datata che ci aiuti 
nella ricostruzione storica della personalità; pochissime le me- 
morie documentarie. 

Cominciamo da Maso, che fu certo il più importante dei 
due, e anche il primo ad avere un posto eminente nella storio- 
grafia artistica: nelle matricole dell’arte dei Medici e Speziali 
sono ricordati nel ‘300 tre diversi pittori di nome Maso: Maso 
di Banco, Maso di Ciacco e Maso di Michelozzo. Dato che gli 
antichi storiografi hanno sempre nominato Maso col solo nome 
senz’altra indicazione, non potremmo sapere quale di questi 
tre artisti sia il nostro, se non ci fossero dei documenti trovati 
dal Poggi che ci aiutano nella identificazione (v. Poggi in 
Rivista d’Arte, 1910, p. 153 sgg.). Questi documenti, del 29 Set- 
tembre e del 1° Ottobre dell’anno 1341, dànno notizia di un se- 
questro promosso da Rodolfo de’ Bardi e compagni ai danni di 
Maso di Banco, pittore del popolo di S. Lorenzo, cui vengono 
sequestrati due pezzi di tavola d’altare, la predella di questa, 
un cassone dipinto, una cassetta da colori e una pietra per ma- 
cinarli. Dato che sappiamo che Maso ebbe rapporti con i Bardi 
(la cappella di S. Croce apparteneva a questa famiglia), siamo 
indotti a credere che sia di lui che si tratti in questo documento: 
il sequestro può essere avvenuto o per mancanza di puntualità 
nell'eseguire il lavoro (come crede l Offner, Burlington Ma- 
gazine, 1929, p. 240) o per ragioni a noi ignote. 

Maso di Banco è anche l’autore che più spesso ricorre nella 
matricola dei medici e degli speziali. 

Nel Codice VII, Libro IV, segnato D che va dal 1320 al 1353 
si trova due volte (v. Frey, Loggia dei Lanzi, 1885, p. 321). 
Di nuovo nel Codice VIII nell'elenco fatto per sestieri, fra il 
Gennaio e l’Aprile del 1346 « De sextu porte Domus civitatis » 
(l. c., p. 328); e per la terza volta nello stesso codice VIII, an- 
no 1347 (l. c., p. 330). È nominato anche fra le ammissioni della 
compagnia di S. Luca con la data 1350 (2. c. p. 321, n. 8: riguardo 
a questa data v. Sirén, Lc., p. 9: il Sirén dice che non dobbia- 
mo dare nessun peso a questa perchè indica semplicemente la data 
in cui fu copiato il libro della matricola). 

Apparterrebbe allo stesso periodo di tempo l’affresco nella 


torre del Palazzo del Podestà (1344, v. Villani) dal Billi attribuito 
al suo Maso. 
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Dopo il 1346 non abbiamo dunque nessuna notizia di Maso. 
Poichè in un documento pistoiese in cui sono elencati i migliori 
artisti fiorentini vivi in quel momento (il documento è databile 
secondo il Chiappelli fra il 1347 e il 1350: v. C hiappelli, 
in Bollettino storico pistoiese, Anno II, fasc. I) non è nominato, 
si può pensare che a quel tempo Maso fosse morto. 

Non abbiamo nessun altro documento intorno alla vita di 
Maso: il Vasari dice che Giottino nacque nel 1324 e morì a 
32 anni, cioè nel 1356: poichè abbiamo documenti su Giotto di 
M.° Stefano del 1369, la notizia del Vasari si dovrebbe applicare 
a Maso (come proponeva il Milanesi), d’altra parte il documento 
che lo vuole attivo nel ‘41 esclude che sia nato nel ’24, tanto 
più se ammettiamo che a questa data lavorasse alla cappella 
Bardi. Data poi l'incertezza del Vasari intorno a quest'artista, 
e il suo eccessivo amore per le date, faremo bene a non tenere 
nessun conto di questa data. 

Anche riguardo a Giottino non abbiamo in un primo tempo 
nella letteratura che il nome proprio: il Billi dice « Giottino, di- 
sciepolo di Giotto et per fama suo figliuolo »: non ne conosce 
dunque la genealogia. L’anonimo Magliabechiano ce ne fa co- 
noscere per primo la paternità: « Giottino pittore fu figluolo 
di Stefano et dicepolo di Giotto et per fama figluolo d’esso Giot- 
to » (ripetendo quello che aveva già detto il Billi); non sappiamo 
donde abbia cavato la notizia della paternità, ma ci sono docu- 
menti che confermano le sue parole. Giottino compare nei do- 
cumenti molto più tardi di Maso: nella matricola della Compa- 
gnia di S. Luca è nominato per la prima volta nel 1368 un Giotto 
di M.° Stefano dipintore. Sempre nel 1368 abbiamo un documento 
nel Libro n. 31 d’entrata e uscita dell'Archivio dell'Opera del 
Duomo di Pisa (v. Francesco Bonaini, Memorie ine- 
dite, 1846, p. 63) che registrava un pagamento di 70 fiorini a 
Giotto dipintore per aver dipinto due scrigni da offrire alla do- 
garessa Margherita. (Lo Schlosser, I. c., p. 184, trova poco vero- 
simile che questo sia lo stesso della tradizione). 

Nel 1369 Giottino compare a Roma in un registro di spese 
pagate dal 19 Luglio al 2 Ottobre per la decorazione pittorica 
di due cappelle in Vaticano *. Questo documento conferma la 


1 Anno 1369: « Salarium Johannis Thadei et Giocti magistri Stephani 
de Florentia pro uno mense incipiendo die XXVIIII mensis Augusti et 
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notizia di opere romane di Giottino tramandataci dal Billi al 
Vasari, ma nè di queste nè delle opere in Vaticano non resta 
più niente. 

Oltre questi documenti non abbiamo nessun’altra memoria 
di Giottino: sappiamo dunque pochissimo della sua vita. Non 
possiamo però fare a meno di domandarci chi sia questo Stefano 
padre di Giottino che la tradizione vuole nipote di Giotto. I do- 
cumenti lo chiamano maestro, dunque anche lui era pittore. Sarà 
questo lo stesso pittore Stefano tanto lodato fra i discepoli di 
Giotto? Le fonti letterarie sembrano confermare questa suppo- 
sizione: in un primo tempo non abbiamo nessuna notizia di que- 
sto genere mella letteratura artistica: un primo indizio della 
parentela fra i due artisti si ha nel Libro del Billi che nota alla 
fine della biografia di Stefano: « diceuasi, che esso era parente 
di Giotto », e a proposito della vita di Giottino « disciepolo di 
Giotto et per fama suo figliuolo »; dunque tanto l’uno che l’altro 
parenti di Giotto: il Magliabechiano per primo dice di Giottino: 
« figluolo di Stefano », notizia ripetuta tanto dal Gelli che dal 
Vasari. È singolare come il Vasari nella vita di Stefano pretenda 
di appoggiare la notizia che Stefano fosse padre di Giottino 
sulla testimonianza di « alcuni stratti che ho veduti, e per certi 
ricordi di buona fede scritti da Lorenzo Ghiberti e da Domenico 
del Grillandaio ». Quali siano questi stratti ricordati dal Vasari 
non sappiamo, e non conosciamo nemmeno gli scritti del Ghir- 
landaio, ma ci sono noti gli scritti del Ghiberti, nei quali non c'è 
nessuna notizia riguardo a Giottino (v. Frey, Codice Ma- 
gliabechiano, p. 235). 

Riguardo alla cronologia è da ammettere col Frey (l. c., p. 233) 
la possibilità che queste notizie siano vere, dato che Stefano in 
una novella del Sacchetti da datare nel 1358 circa, è ricordato 
come morto, mentre circa nel 1350 era ancora vivo (v. il parere 
di Pistoia). Ma sarà questo Stefano parente di Giotto? Ci 
fu uno Stefano figlio di Ricco di Lapo e di Caterina figliola di 


terminando die XXVII mensis Septembris flor. XXIII inter ambos...» (v. 
Crowe-Cavalc, St. della pittura in It. 1883, vol. II, ps 102-'ersegoi 
Come notano Crowe-Cav. « Giottino, Giovanni di Taddeo e l’Arcipresbyter 
sono pagati a mese, come lo erano ordinariamente i maestri d’un ingegno 
superiore, e gli altri pagati a giornata ». 
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Giotto, ma non è detto che fosse pittore (v. Frey, L c., p. 231). 
Il Baldinucci per primo dice che il pittore Stefano fu nipote di 
Giotto e padre di Giottino: una prova di questa parentela sarebbe 
il nome di Giottino datogli da Stefano in memoria dell’avo: questo 
nome però, come nota il Frey, era molto comune nel ’300 (1. c., 
p. 232); già il Frey nota come i documenti citati dal Baldinucci 
non hanno elementi sufficienti per cavare questa notizia. Il Bal- 
dinucci, seguendo il Vasari II, dà anche la data della nascita di 
Stefano (1301) e della morte (1350). Se queste notizie fossero vere 
farebbero pensare, cosa impossibile, che Giotto, nato nel 1267, nel 
1301 potesse essere già nonno (v. Frey, l c., p. 231); ma non 
abbiamo nessun documento che confermi la notizia del Vasari: la 
sua incertezza riguardo alla cronologia di Stefano è anche provata 
dall’oscillazione che c'è fra la prima e la seconda edizione delle 
Vite, facendolo nella prima morire a 39 anni, dopo aver detto che 
le sue opere furono lavorate nel 1337 (anno della morte?), e nella 
seconda a 49 nel 1350. 

Il Frey (L c., p. 232) nota come il Sacchetti nella novella 
già ricordata parla di Stefano senza ricordare una parentela così 
illustre: realmente non si vede quale opportunità avrebbe avuto 
l'interlocutore della novella di fermarsi sulla parentela di Ste- 
fano, dato che questi pittori sono nominati solo di passaggio. Mi 
sembra invece notevole che nessuno degli antichi storiografi 
metta in rilievo questa parentela mentre sarebbe stato così na- 
turale che fosse notata; solo nel Libro del Billi si ha quella no- 
tizia, aggiunta alla fine della vita come per non darvi eccessivo 
peso, « dicevasi, che esso era parente di Giotto »; nemmeno il 
Vasari, che è sempre pronto a riportare notizie biografiche, ha 
nessun accenno a notizie di questo genere. 

Mi sembra dunque che, finchè non ci siano altri documenti 
su questa questione, non si possa dir niente di sicuro a questo 
proposito. 

Concludendo: vediamo da questa nostra esposizione delle 
antiche fonti quanto sia difficile sciogliere il nodo vasariano stretto 
intorno a Maso e a Giottino, e come in questo ci sia qualcosa di 
enigmatico che non possiamo arrivare a spiegarci. Vediamo in- 
fatti alla fine del 1300, col Villani e col Ghiberti, una grande 
personalità, Maso, ammirata e lodata, che in seguito passa nel- 
l'ombra, per scomparire poi completamente di fronte ad un’altra, 
Giottino, ugualmente ammirata e lodata, e di cui prima non si 
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faceva nessuna menzione. A questo si comincia ad attribuire dal 
Billi un’opera attribuita già dal Ghiberti a Maso, il tabernacolo 
in piazza S. Spirito, finchè al tempo del Vasari si uniscono le 
due personalità dando a Tommaso detto Giottino tutte le opere 
attribuite prima a Maso e a Giottino. Appare strano lo sparire 
dalla tradizione delle opere di un artista così insigne, e ugual- 
mente strana la confusione di due artisti entrambi di primissimo 
piano come sono questi nella pittura del ‘300. Un documento della 
larga fama di Giottino anche fuori dei circoli strettamente artistici, 
l'abbiamo nelle lezioni petrarchesche del Gelli in cui è notevole 
come l’unico artista del ’300 nominato oltre a Giotto sia il nostro 
Giottino. Sarebbe molto interessante se si trovasse qualche docu- 
mento che ci illuminasse intorno alla fama di questo prima della 
sua comparsa nel Libro del Billi. Disgraziatamente questo ci 
manca. 
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JecosblanisaeS=i] profeti sulla porta della 
Mandorla del Duomo fiorentino. 


Nell'ultima grande monografia di Hans Kauffmann su Do- 
natello' — che oserei chiamare il « Mausoleo » delle ricerche 
donatelliane, dove ancora una volta con grandissima diligenza 
e con non minore sfoggio di erudizione si esaminano, senza però 
deporre del tutto i vecchi occhiali dell’Eccellenza von Bode, le 
questioni riguardanti l'artista sorte dagli ultimi decenni dell’ot- 
tocento insino a tutto ieri i due giovani Profeti sulla Porta della 
Mandorla del Duomo fiorentino sono ritenuti opera della me- 
desima mano e assegnati, con apprezzamenti diversi ma a rigore 
di una non troppo remota tradizione, ambedue a Donatello 
(fig. 1 e 3). Ancora una volta qui possiamo leggere quale difte- 
renza di stile corra fra le due figure e come il Profeta a sini- 
stra di chi guarda sia allacciato al passato « gotico » e come 
l’altro, a destra di chi guarda, segni il passo risolutivo verso 


' Hans Kauffmann, Donatello, eine Einfiihrung in sein Bilden 
und Denken, Berlino 1935. 
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l'epoca nuova. Concetto trito e ritrito, al quale il Kauffmann di 


Suo 


I. — NANNI DI Banco : Giovane profeta della Porta della Mandorla. 
(Firenze. — Duomo). 


aggiunge, che il secondo Profeta, quello di destra, significhi 
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una critica del primo, autocritica fatta dall’artista, che a sè e ai 


Fig. 2 — NANNI DI Banco : Il profeta Isaia. 
(Firenze. — Duomo). 


posterì vuole inostrare come una statua posta tanto in alto vada 
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trattata‘ E qui grande sfoggio di teorie sul « giudizio dell’oc- 
chio », che reclama lo sporgersi in avanti delle statue messe in 
alto per esser viste nella loro ampiezza dal basso; e qui vittoria 
del Profeta di destra, osservante questa massima, su quello di 
sinistra, lasciato incompiuto nelle parti inferiori, per disinteresse 
dell’artista. Entra poi in ballo l’ipotetico primo viaggio di Do- 
natello a Roma, intrapreso col Brunellesco, quasi a sembrare che 
fosse avvenuto fra l'esecuzione dell'una e l'altra statua e come 
se da esso derivasse lo spunto per chinare in avanti il Profeta di 
destra; non manca però l'affermazione che già il « gotico » 
Trecento abbia avuto cognizione del trattamento di statue la- 
vorate per essere viste dal sotto in sù. Sicchè tutto sommato 
non rimane che l’asserzione essere le due statue, per quanto 
differenti di stile, opere di Donatello e, in concordanza a tutta 
la critica dal vecchio Semper ° in poi, la presupposta anteriorità 
di quello a sinistra rispetto all’altro di destra, che rivela così 
come in un brevissimo correr di tempo, basata sullo studio dell’an- 
tichità, l’arte di Donatello si avvii a più grandi conquiste. Le due 
statue paiono fatte a bella posta per poter sottolineare la loro dif- 
ferenza e la critica non ha mancato di accentuare i contrasti per 
far maggiormente emergere, come nell’una già germogli grazie 
allo studio dell’antico il fiore della Rinascita, mentre l’altra 
tutta ancora sostenga il peso della tradizione. Ed è entrato anche 
in gioco il « torvo » medioevo contrastante al « libero » rina- 
scimento col Profeta «timido » e con quello « baldanzoso » °, 
l'uno quasi assoggettato ai dogmi, l’altro già mirante a nuova li- 
bertà. Nè mancò l'interpretazione materialistica con la strana as- 
serzione, che il giovanissimo artista « impotente a rendere le for- 
me grandi e solenni dei Profeti » rispecchi in queste statue sè e il 
suo mondo givanile ‘, asserzione che poi trovò coronamento col 
concetto essere il Profeta di destra, il « baldanzoso » forse un au- 
toritratto dell’artista, messosi lì con la giubba di lavoro”. Sta il 


reatum nina op. cit., pag. 10. Nota 16. 

° Hans Semper, Donatello, seine Zeit und Schule, Vienna 
1875, pag. 273. 

* Adolfo Venturi, Storia dell’arte italiana VI, 1908, pag. 239. 

CA. Venturi, op. cit., pag. 239 e Paul Schubring, Do- 
natello in Klassiker der Kunst, Lipsia 1907, pag. XIII. 

° P. Schubring, Die italienische Plastik des Quattrocento in 
Handbuch der Kunstwissenschaft, Berlino 1919, pag. 38. 
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fatto che in una o in tutte due queste figure si sia cercato il segno 
della Predestinazione (che a sua volta fu anche recisamente ne- 
gato)’. facendo riflettere in esse virtù più tarde dell’artista. Ma 
l’idea che fossero stati due gli artisti a eseguirle non sorse: sem- 
brava che i documenti parlassero chiaro. 

Fu il Lanyi il primo e ritenere soltanto uno dei Profeti opera 
di Donatello ’. Ma a ragione dell'eterno confronto fra « ancor go- 
tico » e « già rinascimento » egli gli ascrisse il Profeta che sembra 
aver l'aspetto più evoluto, cioè quello di destra, il « baldanzoso ». 
Pare che sia stato proprio lo studio dei documenti, che tanto gli è 
giovato a chiarire definitivamente la non facile questione delle 
statue del Campanile e della vecchia facciata del Duomo, a in- 
durre il Lanyi a riconoscere soltanto in uno dei giovani Profeti 
l'opera di Donatello. Attribuendogli però quello di destra non 
fece altro che eco alla vecchia consuetudine. Di sostanziale nulla 
mutò. Soltanto che in capo all’arte di Donatello non due, ma un 
Profeta, quello « già rinascimento », avrebbe dovuto d’or innanzi 
aprire la ricca serie delle sue opere. Sembrò logico al LAnyi, soste- 
nuto da tutta la critica del passato, che già con la prima opera 
Donatello esplicasse un programma innovatore. 

L’attenta lettura dei documenti conferma la sua prima as- 
serzione: dei due Profeti soltanto uno fu pagato a Donatello, 
quantunque paia che in origine, nel 1406, tutti e due gli fossero 
stati allogati. Ii documento del 23 novembre 1406 dice: « Donato 
Niccholai, scarpellatori et qui fecit profetas marmoris pro po- 
nendo ad et seu super portam ecclesie s. Reparate per quam itur 
ad ecclesiam Servorum s. Mariae de Florentia, pro parte sui la- 
boris et mercedis dicti laborerii profetarum, fl. X au. Die 23 No- 
vembris 1406 fuit confessus habuisse a Marcho camerario » 
[Delib. LI c. 10#]?. Siamo alla fine dell’anno 1406; il ventenne 


1 Arduino Colasanti, Donatello (s. a. 1932), pag. 38. 

? Jenò Lanyi, Zur Pragmatik der Florentiner Quattrocentoplastik 
(Donatello) in Krische Berichte zur kunstgeschichtlichen Literatur, Zu- 
rigo-Lipsia 1932-33, vol. V, pag. 126 e Problemi di critica donatelliana 
in La Critica d'Arte, IV, fasc. XIX, 1939-XVII, pag. 23. 

®° Giovanni Poggi, Il Duomo di Firenze, Documenti sulla 
decorazione della Chiesa e del Campanile tratti dall’Archivio dell'Opera, 
Berlino 1909, Doc. 362, pag. 66. 
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Fig. 3. — DonaATELLO: Giovane profeta della Porta della Mandorla. 
(Firenze. — Duomo). 


fiorini d’oro per figure di Profeti da porsi sopra la Porta della 
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Mandorla. Questi dieci fiorini non possono essere stati altro che 


un 


acconto per 


Fig. 4. — DoNATELLO : Davide. 
(Firenze. — Museo Nazionale). 


opere da eseguirsi, non per opere già eseguite 
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come il tenore del documento lo potrebbe far credere. Perchè al- 
lora la deliberazione e lo stanziamento dell’anno 1408, che tor- 
nano a riferirsi, ma questa volta soltanto a uno dei Profeti, man- 
cherebbero di senso. Questa la deliberazione: « 1408 febbraio 17. 
Donato Nicolai Betti Bardi pro fl. XVI au. pro una figura marmi 
longitudinis brachiorum unius et tertii unius, quam debet poni 
ianue que vadit versus ecclesiam fratrum Servorum de Florentia, 
ut patet in dicto libro duorum 99 a c. 98, de quibus restat habere 
fl. X au., ut patet in dicto libro a c. 4; de quibus restat habere 
fi. VI au ». [Delib. LIV, c. 14]. E questo lo stanziamento: « A Do- 
nato di Nicholò di Betto Bardi fiorini XVI d’oro, per pregio di 
una figura di marmo di lunghezza di br. 1 1/2, la quale s'à a 
porre alla porta verso i Servi.... fior. XVI ». [Stanz. 22, c. 21 t]°. 
Alla distanza di circa poco più di un anno, al principio del 1408, 
Donatello ha dunque terminato una statua di marmo, che più 
non è detta Profeta, ma che però è da porsi sulla Porta della 
Mandorla, e ne riceve in compenso ancora sei fiorini sui dieci 
avuti in anticipo. Una seconda statua non è menzionata, bensì 
non si dimentica di menzionare i dieci fiorini avuti nel 1406 
quale acconto, sicchè la possibilità che una prima statua già 
fosse stata eseguita e pagata è esclusa. La partita di Donatello 
è così chiusa. Nel frattempo però, il 81 dicembre 1407, Anto- 
nio di Banco lastraiuolo e suo figlio Giovanni (o Nanni) devono 
avere la medesima somma di sedici fiorini. Il documento non 
motiva questo pagamento: « 1407, dicembre 31. Antonio Banchi 
lastraiuolo, et Johanni eius filio, quos habere debent fl. XVI au. » È 
[Delib. LIV, c. 8# e 9]; dopo avere messo punto a questa af- 
fermazione, continua occupandosi di altri lavori che Antonio e 
Nanni di Banco eseguiscono per la Porta della Mandorla, quali 
cornici aftogliate, angeli reggenti cartellini ecc., cose tutte che 
non entrano nel campo delle nostre riflessioni e che certamente 
sono differenti dal lavoro non nominato in principio, per il quale, 
come vedemmo, loro si pagano fiorini sedici, proprio la medesima 
somma versata a Donatello per il Profeta. Fatto che può sfug- 
gire all'attenzione se riguardato da solo, ma che assume non lieve 
importanza se considerato ad altra deliberazione posteriore di tre 


‘Garros gie, (ciseDoc 366, pag. 67. 
TAG Poggi, op. cit., Doc. 8364, pag. 66. 
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giorni al pagamento fatto a Donatello per il suo Profeta, cioè il 
20 febbraio 1408 *, con cui lo si incarica di eseguire la figura di 
un Davide (fig. 4) da mettersi sopra uno degli sproni della tribuna 
allora completata a settentrione del Duomo e questa a condi- 
zioni, patti e salario conformi a quelli di una figura del Profeta 
Isaia (fig. 2) allogata il 24 gennaio dello stesso anno ad Antonio 
e Nanni di Banco È, che poi, come risulta dal pagamento avvenuto 
il 15 dicembre 1408, fu eseguita dal solo Nanni. A ragione dei 
documenti abbiamo dunque un paio di sculture, un Davide e un 
Isaia (fig. 2 e 4), eseguite durante gli anni 1408 e 1409 (Dona- 
tello ebbe l’ultimo pagamento per il DaDvide il 13 giugno 1409) ‘ 
da Donatello e da Nanni di Banco e immediatamente prima altro 
paio, i due giovani Profeti della Porta della Mandorla (fAgdlife.9); 
per uno dei quali Donatello percepisce l'importo di fiorini sedici 
e quasi nel medesimo tempo l'Opera paga ad Antonio e Nanni 
di Banco la medesima somma. Abbiamo dunque un paio di figure 
lavorate singolarmente ciascuna da Donatello e da Nanni di 
Banco, tutte due destinate al medesimo posto e un altro paio, 
anteriore, destinato anche a un medesimo posto, delle quali una 
è pagata a Donatello, mentre i Banco riscuotono quasi nel me- 
desimo tempo la stessa somma di danaro percepita da Donatello. 
S'impone così quasi involontaria l'ipotesi che il compagno del gio- 
vane Profeta di Donatello abbia avuto quale esecutore il consor- 
zio dei Banco o meglio, come per l’Isaia, Nanni di Banco solo. È 
questa una deduzione ipotetica ricavata dalla lettura dei docu- 
menti; essa chiede conferma dall'esame stilistico delle opere. 

Se però tutti, anche il Lanyi, ritengono di Donatello il gio- 
vane Profeta a destra della Porta della Mandorla, quello di si- 
nistra, che alcuni chiamano il « timido », dovrebbe appartenere 
al consorzio dei Banco o per la deduzione già fatta, a Nanni di 
Banco. Nulla sappiamo dell’arte di Antonio anche se la critica si 
sforzò di attribuirgli questa o quella scultura, come il presunto 


Poggi, op. cit., Doc. 406, pag. To 
Poggi, op. cit., Doc. 405, pag. Tor 
Poggi, op. cit., Doc. 409, pag. 76. 
Poggi, op. cit. Doc. 411, pag. 76. 
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Davide col salterio del Museo di Berlino ‘, sparito dall’ultima edi- 
zione del catalogo di questo museo, perchè riconosciuto non Da- 
vide, ma Angelo musicante, che una falsa testa aveva camuffato 
da Re-Profeta. Sappiamo però che Antonio di Banco padre fun- 
geva da persona giuridica nei contratti per opere eseguite dal solo 
figlio, come chiaramente risulta dal documento relativo all’Isaia, 
statua allogata a entrambi, ma che esplicitamente dice eseguita 
da Nanni. Sarebbe appunto questo Isaia la figura che per ragioni 
di tempo meglio si appresterebbe al confronto col secondo Profeta 
della Porta della Mandorla, con quello cioè non opera di Do- 
natello. 

Or la statua dell’Isaia, eseguita da Nanni di Banco tra il gen- 
naio e il dicembre del 1408, rimasta per molti anni un punto 
interrogativo della critica, fu irrefutabilmente individuata dal 
Lanvi nella statua del cosidetto Daniele ©, in una nicchia a destra 
di chi entra nel Duomo di Firenze, statua che sino all’esauri- 
mento delle possibilità era già stata attribuita a Donatello, a Nanni 
di Banco, a Niccolò di Piero Lamberti, al Ciuffagni e al Rosso, 
a tutti coloro insomma che lavorarono in sul principio del quat- 
trocento o per il Campanile o per la facciata del Duomo. La 
magistrale interpretazione dei documenti e dello stile rendono 
sicura l'attribuzione, sicchè mel Daniele-Isaia noi dobbiamo 
vedere quella scultura che già fece il paio col Davide di Dona- 
tello, sculture destinate agli sproni della tribuna verso l' Annun- 
ziata, ma poi per diverse ragioni, che qui a noi non interessano, 
non messe in opera. 

Se, come ritenne il LaAnyi, il Profeta a destra di chi guarda 
la Porta della Mandorla è di Donatello e se l’altro Profeta, che 
dal resultato dello studio dei documenti si dovesse, per ipotesi, 
mettere a paragone dell’Isaia di Nanni di Banco ritenendolo di 
quest'ultimo, tutto l’edifizio fin qui costruito crollerebbe come 
un castello di carte, chè tanta è la differenza che corre fra queste 
figure. Ma se invece prendiamo le statue abbinate per gli sproni del- 


AHirald'atiSicih'o temine Konigliche Museen zu Berlin: Die 
italienischen und spanischen Bildwerke der Renaissance und des Barocks, 
Berlino 1913, N. 3. 

? Jenò Lanyi, Il Profeta Isaia di Nanni di Banco in Rivista 
d'Arte, XVIII, 1986, N. 2, pag. 137 e seg. 


RIVISTA D'ARTE 135 


la tribuna, il Davide di Donatello che oggi conserva il Museo Na- 
zionale e l’Isaia di Nanni di Banco e le poniamo di fronte ai due 
giovani Profeti della Porta della Mandorla, il risultato sarà diverso. 
Vedremo che il Profeta di sinistra chiaramente si congiunge per 
valori di stile al Davide di Donatello, mentre quello di destra, per 
le medesime ragioni, entra nell’orbita delle possibilità artistiche 
di Nanni di Banco. È un semplice capovolgimento della situa- 
zione: non il Profeta di destra è quello prossimo allo stile del 
Davide di Donatello, ma quello di simistra, « l’ancor gotico », 
il « timido »; mentre l’altro, il « baldanzoso », quello che ac- 
cenna al futuro svolgimento anticheggiante rivela tutti quegli 
elementi, così bene descritti dal Lanyi, che caratterizzano l’Isaia 
di Nanni di Banco. 

Un esame particolareggiato varrà a renderci ancor più 
chiara l'affinità che sussiste fra le figure corrispondenti dei due 
gruppi. 

Come l’'Isaia, così il giovane Profeta a destra della Porta 
della Mandorla sono sculture che dai corpi arcuati rivelano la 
provenienza « gotica », ribadita dalle pieghe pesanti delle vesti 
di lana (fig. 1 e 2). Ma nelle loro forme c'è un più, non sfuggito 
alla critica, che a queste figure, per quanto legate alla tradizione, 
dà un nuovo carattere e le mette a capo del movimento classi- 
cheggiante della scultura fiorentina del quattrocento. Ai loro 
tronchi s'innestano teste d’appartenenza estranea, quasi punti 
fissi, immoti, che non prendono parte a quella vibrazione pur 
sempre « gotica », onde i corpi sembrano animati. Si direbbe che 
arrestino con ferma squadratura lo spirito ornamentale che do- 
mina quest'ultimi. Paiono quasi di altr'epoca, tanto diverse sono 
queste. teste dall’intima struttura dei corpi. Ma come i corpi 
— l'uno, quello dell’isaia, arcato a sinistra, l’altro, quello del 
giovane Profeta, arcato a destra — rivelano la medesima foga 
creativa, così le teste s'improntano al medesimo spirito, classicheg- 
giante, tutto proprio all’arte di Nanni di Banco. Oltre però a que- 
sta, che oserei chiamare interna concordanza, le due figure tradi- 
scono tanto nell’una che nell’altra loro parti discordanti, un'infinità 
di particolari affini, da rendere sicuro l’indizio ricavato dai docu- 
menti. I colli massicci su cui poggiano fin troppo sicure le teste, 
tornito quasi a guisa di colonna quello del giovane Profeta, le 
linee dei nasi, gli archi dei sopraccigli, la mossa delle labbra 
un po’ gonfie, le fronti incavate e quei capelli che sbucano come 
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erba nuova dai capi in sù, simili ai fitti capelli di satiri antichi 
di carattere lisippesco, sono elementi concordi, che rivelano 
non soltanto il medesimo spirito di quest’opere, bensì anche la 
medesima mano che le eseguì. L'Isaia è come una conferma di 


Fig. 5. — NANNI DI Banco: Particolare del giovane profeta della Porta 
della Mandorla. 


(Firenze. — Duomo). 


tutto ciò che il giovane Profeta, soltanto di poco anteriore, vuole 
accennare. Ma anche se presa a confronto una opera più tarda 
di Nanni di Banco, per esempio un angelo del grande bassori- 
lievo con la Consegna del Cingolo che orna il timpano della 
Porta della Mandorla (fig. 6), sorto durante gli anni 1414 e 1421, 
l'affinità degli elementi di stile non è meno persuasiva. Si os- 
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servi il particolare qui riprodotto di quest'angelo e lo si metta 
in raffronto al profilo del giovane Profeta (fig. 5). Anche se nate 
a distanza di tempo, quest’opere non sono sensibilmente mutate, 
anzi la loro concordanza di stile è tale da indurci a credere a 


n, Ù ; ? 
Fig. 6. — NANNI DI Banco: Particolare di un Angiolo del bassorilievo 
della Porta della Mandorla. 


(Firenze. — Duomo). 


una continuità quasi invariata dell'espressione stilistica nel- 
l’opera di Nanni di Banco. — Come per le teste quasi « classi- 
cheggianti », COSÌ per i tronchi pur sempre « gotici » non man- 
cano i particolari morfologici di raffronto: ecco il braccio destro 
del giovane Profeta e il corrispondente sinistro dell’Isaia che 
pendono gravi al fianco e le mani, più che sorreggere, giocano 
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col rotolo, il quale, di forma del tutto ornamentale, antinaturali- 
stica, ambo le volte si svolge all’insù, particolare caratteristico 
che è come una sigla dell'artista; ecco il braccio sinistro del 


Fig. 7. — DonaTELLO: Particolare del giovane profeta della Porta della 
Mandorla. 


(Firenze. — Duomo). 


giovane Profeta e il corrispondente destro dell’Isaia sollevati, 
con le mani strette a pugno, che poggiano al fianco per sostenere 
un lembo della veste ed ecco infine il medesimo modellato delle 
pieghe che ricoprono qua e là le gambe corrispondenti all’inter- 
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no dell’arco, scoprendo l’altre, quelle che reggono i corpi e 
che accennano a una nuova ponderazione statuaria. 
Passiamo all’altro gruppo, al confronto del Davide di Do- 


Fig. 8. — DONATELLO: Particolare del Davide. 
(Firenze. — Museo Nazionale). 


natello col compagno del giovane Profeta or ora preso in esame, 
cioè con quello di sinistra, che la critica definì per contrasto il « go- 
tico » 0 il « timido » (fig. 3 e 4). Fra le due figure non vi è traccia 
della discordanza di stile notata in ambo le figure di Nanni di 
Banco, e se vi è differenza, essa è caratterizzata da un visibile 
progresso dell’interpretazione delle forme, progresso del Davide 


10 
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di fronte al giovane Profeta, che in un artista come Donatello 
non ci può nè deve stupire. Lo spirito però che anima tutte e 
due queste figure è lo stesso ed è molto più stretto di quello che 
unisce il Davide alla prossima opera a noi nota di Donatello, al 
S. Marco di Or San Michele (1411-12). Si tenga nota, che nel 
1416, quando l'Opera del Duomo avendo desistito di mettere 
il Davide sullo sprone della tribuna, lo cedè alla Signoria, esso 
fu, come risulta dai documenti, ripassato dall’artista, di modo 
che alcune parti della superficie risultano posteriori di sei anni 
e sono quasi sincrone al S. Giorgio. Pur non di meno le affi- 
nità fra il giovane Profeta e il Davide, sia nel raffronto degli ele- 
menti di stile di ragione interna come in quelli delle singole 
parti sono oltremodo evidenti *. Qui manca però l’innesto dell’an- 
tichità classica anche sotto quella forma che oserei chiamare 
« addittiva », che non è una fusione ma una sovrapposizione di 
elementi nuovi a quelli della tradizione, così caratteristico alle 
opere di Nanni di Banco. Anche se la struttura ossea del Davide 
già tenda a manifestarsi, nella sua intima concezione questa 
statua è legata — come il giovane Profeta — all'arte del tre- 
cento e rimane nella sostanza « gotica ». Il viluppo delle vesti è 
quello che ha maggiore importanza per ambedue le figure, an- 
che se il Davide mostri scoperta la gamba sinistra. Nondimeno 
si ha qui la sensazione di maggiore stabilità di fronte alle figure 
di Nanni di Banco, che, quantunque anticheggianti, nella loro 
impostatura appariscono labili. Più chiaro forse di questa concor- 
danza dello spirito di concezione difficile ad esprimersi in ter- 
mini, risulta l'esame dei particolari. Si osservi l’ovato dei volti 
un po imbambolati, la linea delle bocche col labbro superiore 
alquanto sporgente, la rotondità dei menti, gli occhi con le 
palpebre marcate, più aperti quelli del Davide ma di taglio so- 
migliantissimo, i capelli a ciocche coronati tutte due le volte 
da fronde (fig. 7 e 8). Si noti inoltre l'arco che formano le brac- 
cia destre con le mani inerti appoggiate al corpo, che nulla 
reggono e che sembrano stanche. Si notino anche le braccia si- 


Sus 
n 

È La corrispondenza fu anche notata dal Kauffmann, op. cit. 
Nota 16: « der Kopf des altertiimlichen bereitet zwingend auf den Marmor- 


david vor, in dessen Riickendraperie auch der Gewandstil fortdauert ». 
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nistre quasi parallele all’altre e la somiglianza delle mani, quan- 
tunque più organica quella del Davide che poggia al fianco, 
mentre il giovane Profeta la solleva al petto. Infine la piega tra- 
sversale delle vesti che scorre da destra a sinistra, dalla gamba 
di sostegno e quella che fa d’equilibrio, si ripete uguale nell’una 
come nell’altra figura. 

Fissate così le corrispondenze stilistiche fra il giovane Pro- 
feta a sinistra della Porta della Mandorla e il Davide del Bar- 
gello, ci si domanda se a queste due figure sia possibile fram- 
mettere l’altro giovane Profeta, designandolo scalino anteriore 
al Davide nell’ascesa dell’arte di Donatello? Non ne risulta 
subito palese il disaccordo? « Vicino al secondo Profeta della 
Porta della Mandorla (quello di destra) il Davide di marmo del 
Bargello sembra quasi una ricaduta nel gotico », così scriveva 
molt'anni fa la Schottmiiller', senza però pensare a cavarne le 
conseguenze. Ma non è «ricaduta » se si parte dal Profeta di 
sinistra; è bensì logica continuazione di quegli elementi di stile 
che comporta già questo Profeta e che nel Davide risultano am- 
pliati, ma mon negati. Mettere di mezzo il secondo Profeta, 
quello di destra o cominciare con esso l’ascendenza nell'arte di 
Donatello, significa introdurre in questo logico sviluppo un 
corpo estraneo, differente di stile e così rendere incomprensibile 
un'evoluzione organica; allora sì che si può parlare di una « ri- 
caduta » nel « gotico ». In realtà « ricadute » non esistono nè 
qui nè altrove nell'arte di Donatello, che partendosi dal Profeta 
di sinistra, prima sua opera a noi nota, dal « gotico » tende 
con alacri passi alla conquista di quello stile che lo porrà in te- 
sta di tutta la nuova produzione del quattrocento. Si è voluto 
a tutti i costi vederlo cominciare con un’opera in reazione al 
passato, misconoscendo le sue origini ghibertiane, documentate, 
che non possono non aver lasciato, almeno all’inizio, traccia nel 
suo operato. Ne è testimone inconfutabile il giovane Profeta a 
sinistra della Porta della Mandorla, mentre quello di destra, 
strettamente collegato all’Isaia, è esponente di quel fenomeno 


! Frida Schottmiller, Donatello, Monaco 1904, pag. 58: 
«Neben der zweiten Propheten-Statuette von dem Domportal wirckt der 
Marmor-David im Bargello fast wie ein Riickfall in die Gotik ». 
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« anti-lettera » che si rivela con Nanni di Banco e che trova 
spiegazione nello studio dell’antichità classica non intesa quale 
ricerca di problemi di struttura o di statica, bensì quale innesto 
di elementi non bene amalgamati a un corpo ancora radicato 
nella tradizione. 

Il Lanyi, che fu il primo a riconoscere (però, mi sembra, 
più in base allo studio dei documenti che non all'esame dello 
stile) essere soltanto uno dei giovani Profeti della Porta della 
Mandorla opera di Donatello, cadde nell’equivoco assegnando- 
gli quello di destra. L’altro di sinistra gli rimase per così dire 
nel vuoto, che egli poi cercò colmare con l’ipotetica attribuzione 
al Ciuffagni'. Un’attribuzione del tutto priva di fondamento, 
dovuta ad un sensibile impaccio. Non potè staccarsi dalla tradi- 
zione ottocentesca tanto da lui combattuta e vide Donatello 
proprio nella figura che fa di ponte a quell’Isaia, che egli così 
giustamente rivendicò a Nanni di Banco. 

Le correnti rappresentate dai due gruppi di sculture mi 
sembrano ora schiarite: il giovane Profeta a sinistra della Porta 
della Mandorla e il Davide sono opere dovute a Donaello, la 
prima terminata nel 1408, la seconda nel 1409; il giovane Pro- 
feta a destra e l’Isaia appartengono a Nanni di Banco, all’una è 
da riferirsi il pagamento del 31 dicembre 1407, all’altra quello 
percepito nel dicembre del 1408. Soltanto così non vi sono sbalzi 
o ricadute e tutto entra in quella logica dei fatti, che purtroppo 
sembra alle volte mancare nel quadro della scultura fiorentina 
del quattrocento, quadro tramandatoci dalla critica del secolo 
passato, creduto ismovibile, ma che in realtà è da rifare. 


! Jenò Lanyi, Zur Pragmatik ecc., op. cit., pag. 38. 


i 


Piero Sanpaolesi. - Costruzioni del primo 


quattrocento nella Badia Fiorentina. 


Il Puccinelli, nella sua vita del Conte Ugo di Toscana (Don 
Placido Puccinelli Istoria dell’eroiche azzioni di Ugo il Grande, 
Firenze 1664, pag. 62 e segg.) parla di un modello che Brunel- 
lesco avrebbe fatto per riformare il monastero della Badia Fio- 
rentina ‘. Non dà però che pochi particolari concreti e non indica 


' P. Puccinelli, Vita del Principe Ugo. Milano, pag. 62 segg. 
.. Questi (Cosimo il Vecchio) che non fu meno grande per le virtù che 
per le facoltà, tratto dalla sua pietà si risolse d’edificare qualche luogo sacro 
in cui porgessero preghiere a Dio per la sua salute e di tutti i peccatori 
e perchè viveva egli singolarmente affettionato al nostro monistero conferì 
con quell’abate il suo religioso pensiero, ch'era di ridurre a forma più 
magnifica e nobile la chiesa e il Monistero con rendite sufficienti al man- 
tenimento di cento monaci. Ordinò il modello come quello appunto della 
Badia presso Fiesole de Monaci Lateranensi. Disegnava di ridurre la porta 
della chiesa dirimpetto al Palazzo della Repubblica ove è appunto la porta 
della Dogana, dilatare li confini del monastero fino al canto de Pazzi, con 
vastissimi giri fin al canto del Giglio e si dichiarò haver gusto che in tutti 
gli angoli della fabbrica si esponessero l’armi di casa Medici. Allora li 
Monaci facendo reflessione che per effettuare il devoto pensiero di Cosimo 
era necessario atterrare la porta maggiore della chiesa ed il magnifico cam- 


144 RIVISTA D'ARTE 


l’anno in cui questo fatto sarebbe avvenuto. Non è quindi che una 
notizia isolata che, se pure vera, non si può riferire ad una co- 
struzione sia pure parzialmente eseguita. Un fatto d’ordine ge- 
nerale però è certo; il rinnovamento che la Badia attuò del fab- 
bricato dei monaci e forse anche della chiesa nel primo quat- 
trocento, precedendo le iniziative di questo genere prese poi 
anche da altri monasteri. Quella che ci interessa, e che vorrem- 
mo precisare in alcuni dati sicuri, è appunto l’attività edilizia 
nella Badia fra il 1435 ed il 1440 perchè essa ci appare di im- 
portanza non dubbia, specialmente dacchè al Chiostro degli 
Aranci si è creduto di legare il nome di Bernardo Rosselino ar- 
chitetto. Certamente quello che si è detto sulle parti quattro- 
centesche della Badia è molto discorde e spesso mal fondato. 
Ma in questo, che è il più antico ed importante dei conventi 
fiorentini, si sono succedute e sovrapposte molte epoche costrut- 
tive e non è facile sceverarle una dall’altra. Anche l’importanza 
politica della Badia si riflette sulla sua architettura cui hanno 
sempre presieduto architetti di gran nome. 


panile là dove si vedono scolpiti gli scudi e le armi di Ugo, non volendo 
che restassono aboliti anco i segni esteriori dell’interna loro gratitudine 
come avvenne; con molta modestia lo ringraziarono dell'offerta cortese 
pregandolo contentarsi ch'essi piutosto si mostrassono rozi col non accettare 
le di lui grazie che ingrati col permettere che s'atterrassero le memorie 
del serenissimo principe Ugo a loro già si liberale. Il gran Cosimo allora 
rimase così edificato che viepiù si invogliò nell'opera proposta ....... E per- 
chè ciò non paia favola 0 menzogna noi stessi l’anno 1625 mentre era- 
vamo nel noviziato abbiamo veduto il modello sontuoso e vago del detto 
Filippo Lapi ornato di colonne architravi e finestroni che invero ci additava 
la fabbrica non un monastero ma una città intera quantunque fosse dal 
tempo guasto e tenuto tra gli utensili vecchi della torre detta de Sacchetti 
sopra l'infermeria ». Non è improbabile che il Puccinelli abbia creduto opera 
di Brunellesco un modello più tardo probabilmente dei fratelli da San- 
gallo (vedi W. Paatz, Die Kirken von Florenz, 1 vol., pag. 297 nota 16). 
Però per il Puccinelli l'errore sarebbe grossolano e l'invenzione dell’in- 
teressamento di Cosimo per lui che possedeva documenti ora perduti, 
non molto giustificabile. Senza fondamento mi sembra invece l’attribuzione 
ottocentesca del disegno d’Architettura N. 313 degli Uffizi a Brunellesco 
e riferita ad una Cappella del Vestibolo della Badia, per la maniera più 


tarda del disegnatore, e sopratutto, per la forma dell’altare evidentemente 
del tardo cinquecento ». 


ia 
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Il nucleo di queste costruzioni del primo quattrocento è 
ancora costituito dal Chiostro degli Aranci e da alcuni ambienti 


| BAD/A FIORENTINA-CAPOELLA NEL CHIOSTRO DEGLI ARANCI- RAPP. 1-20 


“uses. 


| 


si sala 46. PL MANPAMLEA 1900 


Fig 1. — Assonometria della Cappellina nel Chiostro degli Aranci alla 
Badia Fiorentina. 


1 . RG 
vicini; ma il chiostro non avendo carattere totalmente rinasci- 
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mentale è stato variamente giudicato. Il Fabriczy nel 1904 pub- 
blicava gran parte dei documenti riferentisi all’opera di Ber- 
nardo Rossellino per la Badia, documenti che sono rimasti la 
sola fonte nota, sulla costruzione del chiostro e del dormitorio ‘. 
Essi però non provano che il Rossellino ne sia l'architetto ma 
confermano soltanto che egli dette parti in pietra per questi 
lavori. Conoscendo le usanze comuni in questo tempo per i la- 
vori murarii non ci si meraviglierà se nonostante tali notizie, 
l'incertezza persista tuttora legittimamente. Il Rossellino dunque 
fornì, durante i due anni nei quali figura in pagamenti varil, alcune 
finestre in pietra per il dormitorio nuovo; altre finestre in marmo 
per il capitolo, (0 quantomeno riadattò finestre in marmo per 
questo scopo); una porta in pietra ad arco per le scale che sali- 
vano dal piano terreno alla terrazza del chiostro, tuttora visi- 
bile in posto sebbene richiusa, e altre minori opere in pietra. 

Dal 1435 al 1437 poi, è pagato per il tabernacolo in marmo 
per la sacristia del quale ci è nota soltanto la mensola °. Ma i do- 
cumenti ricordati non risalgono più addietro del 1436 per una 
ragione molto semplice; e cioè perchè nell'archivio della Badia È 
mancano i libri di ricordanze anteriori al 1436, probabilmente 
perchè smarriti o rubati. Ma i pagamenti del febbraio 1436 coi 
quali si inizia il libro di ricordanze, da cui son tratti i docu- 
menti che trascrissero il Poggi ed il Fabriczy e quelli che pub- 
blico per intero in appendice, sono soltanto gli ultimi di una 
serie che si riferiva ai lavori del chiostro e del dormitorio e 
forse di qualche altro ambiente ad essi collegato. Infatti nel 
1436 il chiostro era già terminato perchè Giovanni di Consalvo 
pittore spagnolo figura nei pagamenti del maggio 1436, per la 
prima volta, con acquisto di colori per dipingere il chiostro ‘. 
Questo doveva dunque essere stato cominciato intorno al 1434 
insieme al dormitorio o poco prima perchè la costruzione di questo 
appare dai pagamenti, un poco arretrata su quella del chiostro. 


* C. v. Fabriczy, in Jahrbuch d. pr. K. S. XXI 1900, pagg. 99 
e 108. 


° Middeldorf, Weinberger, Miinch. Jahr. V 1928, pag. 85. 
® Conservato all'Archivio di Stato di Firenze, Conv. Sopp. 78. 


‘ vedi G. Poggi Notizie di prossima pubblicazione su questi af- 
freschi. 
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Questo è dunque il primo gruppo di lavori, in parte tuttora esisten- 
ti, che si può datare con sicurezza fra il 1434 ed il 1437. Vedremo 
poi di mettere in chiaro chi possa esserne il costruttore. Ma prima 
bisogna risalire un poco più indietro negli anni e prendere in 
esame una piccola cappella che per valide ragioni si deve ri- 
tenere anteriore al Chiostro degli Aranci col quale è in comuni- 


Fig. 2. — Pianta della Cappellina nel Chiostro degli Aranci alla Badia 
Fiorentina. 


cazione diretta. Questo fu costruito tutto su terreno già della 
Badia, poichè gli ingrandimenti verso la torre della Castagna 
sono avvenuti in epoca posteriore. Si può affermare anzi che 
sia sorto sul luogo del vecchio chiostro romanico, come provano 
le traccie delle vecchie costruzioni lungo il suo perimetro. La 
cappellina cui mi riferisco, si trova all'estremità sud del braccio 
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adiacente alla Sacristia. È composta di un cubo di base, am- 
pliato da una piccola abside trapezoidale, coperto da una cu- 
poletta emisferica su pennacchi, con l’intermedio di un piccolo 
tamburo (fig. 1). La struttura e gli elementi decorativi, molto sem- 
plici, sono di netta derivazione brunelleschiana. La volta è co- 
struita in mattoni con le caratteristiche spinepesce, e le cornici che 
ricorrono intorno ai pennacchi ed alla base del tamburo, e deli- 
mitano l’absidiola sono composte della tipica gola rovescia che 
si parte da un pianetto o listello. Il tamburo invece è terminato 
dalla insolita tenda arrotolata e legata con un nastro, motivo 
che, in esecuzione più elegante e ricercata, troviamo nelle cap- 
pelle brunelleschiane. Le dimensioni minime riducono l’importan- 
za di questo edificio (figg. 2-3) e probabilmente furon causa della 
disordinata composizione e rozza esecuzione di certi elementi 
quali i piccoli peducci angolari sui quali terminano le cornici 
delimitanti i pennacchi (fig. 4) e l’irregolare andamento delle cor- 
nici intorno all’apertura dell’absidiola (fig. 5). La singolarità di 
questo modellino di cappella brunelleschiana, risalta maggiormente 
però se si considera che per essere esso anteriore al 1434 è il primo 
edificio che si sia modellato, vivente Brunellesco, sulla Sacristia di 
S. Lorenzo terminata solo nel 1428 come costruzione, e conti- 
nuata a decorare negli anni seguenti. Sembra difficile pensare 
che in questo tempo un artista che non sia lo stesso Brunel- 
lesco possa averne già così intimamente comprese le maniere 
e lo spirito dell'insegnamento. Si oppongono a questa ipotesi, 
le qualità d’esecuzione sopratutto, ma anche decorative, di 
questa piccola architettura, anche se si trovano in essa asso- 
ciati elementi esistenti separatamente in varie costruzioni bru- 
nelleschiane. Tali le spinepesce messe in opera allora solo nella 
cappella Barbadori in S. Felicita, oltre, beninteso la S. Maria 
del Fiore, fra gli edifici a noi conservati, mentre erano state 
usate nella cappelletta per Schiatta Ridolfi in S. Jacopo So- 
prarno. Sopratutto però da rilevare è l'ancora inconsueto or- 
dine di questa struttura, giacchè l’esistenza del tamburo sotto 
la cupola lo mette in particolare posizione fra gli altri pochi 
a noi noti di questo tempo. Questo ce lo fa accostare nel do- 
vuto rapporto, ‘alla Sacristia Vecchia, che aveva tanta me- 
raviglia suscitato fra i Fiorentini. Due conclusioni se ne dedu- 
cono; prima la maggiore probabilità che Brunellesco abbia 
realmente fatto un progetto di riordinamento della Badia, pro- 
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babilità finora negata dai più per l'ottima ragione che non se 
ne avevano notizie documentarie. Di questo progetto mai messo 
in pratica questa potrebbe essere l’unica parte sporadicamente 
attuata. Secondo, che si fosse voluto imitare in questa cappellina 
più che la Sacristia Vecchia, una delle due cappelle ricordate 
più su. Ma nella Cappella Barbadori manca del tutto il tamburo, 
che qui invece esiste in forma completa come in S. Lorenzo, o 


Fig. 3. — Sezione della Cappellina nel Chiostro degli Aranci alla Badia 
Fiorentina. 


meglio, come dovette esservi nella cappellina di S. Jacopo So- 
prarno. Tutte queste ipotesi sono qui esposte come indizi utili, 
per chi con più fortuna si accingesse ad ulteriori ricerche. Co- 
munque una cosa è provata ed è la sua data di costruzione ante- 
riore al 1433-34; essa è infatti imprigionata entro le costruzioni sor- 
te col Chiostro degli Aranci il cui pavimento è anche ad un livello 
superiore e quello della cappelletta di circa quaranta centi- 
metri. Si vede chiaramente che il chiostro è venuto più tardi, 
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dall'andamento delle murature, dalla maniera incurante con cui 
queste si riattaccano a quelle della cappella, che è rimasta sof- 
focata e priva del tutto di rapporto logico con le strutture 
adiacenti. 

Tornando ora al chiostro, riprendiamo in esame i documenti 
vecchi e nuovi che possediamo, per decidere se esso debba ri- 
tenersi o no la prima opera di quel maestro che fu Bernardo 
Rossellino. 

Ho già detto che prima del 1435 non abbiamo notizie do- 
cumentarie, per la mancanza dei libri contenenti i ricordi di que- 
gli anni. Nello scorcio del 1435 e nel 1436 e 1437, Bernardo di 
Matteo Gamberelli fornisce pezzi di pietra lavorata per la co- 
struzione del chiostro e del dormitorio. Ma in queste forniture 
non è solo. Apparisce spesso con la modesta qualifica di « schar- 
pellatore » (mentre il Rossellino è chiamato più spesso lastraiuo- 
lo), un Giovanni d’Antonio da Fiesole coi suoi fratelli che, eccet- 
tuato uno che si chiama Ottaviano, e più tardi si trova continua- 
mente nominato nei pagamenti per la foresteria nuova, non sono 
esplicitamente nominati. Giovanni d’Antonio dungue è pagato il 
17 di marzo 1486 per « priete da luj mandate per il chiostro » con 
lire quattro. Questo fra tutti i pagamenti contenuti nei documenti 
che riporto è l’unico che si riferisca espressamente al pietrame 
del chiostro. Se si considera che il 18 del maggio successivo 
il chiostro doveva essere già finito, quando cioè Giovanni di 
Portogallo acquistava colori per dipingerne le pareti, ne conse- 
gue che il pagamento ricordato più su doveva essere l’ultimo di 
una serie fatti a Giovanni d’Antonio per i pietrami del chiostro, 
e pertanto, fino a prova contraria, a lui dobbiamo attribuirne 
la maggior parte di quelli che furono messi in opera qui, e 
sopratutto colonne 3 capitelli. Chi sia questo Giovanni d’An- 
tonio non sappiamo * . 

Un altro scalpellino che fornisce una « porta e schaglioni » 
ed è pagato per ciò il 19 di giugno del 1436 con quattro lire 
e undici soldi è Jacopo di Domenico del Borra da Settignano. 
A questo stesso scalpellino son pagati il 20 di luglio 1436 1. 11 s. 8 


Altre ricerche d’archivio è ora difficile compiere per la mancanza 


di molti libri fra i quali appunto quelli contenenti le matricole delle 
varie arti. 
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per tramite « di Giovanni d’Antonio di Chambio suo chon- 
pangnio » È per lavori fatti alle Campora convento stato già 
dei Girolomini sotto la regola di S. Agostino fino a pochi anni 
avanti a quelli cui noi ci riferiamo, ed il cui nome vero era 
S. Maria di S. Sepolcro, ma che era passato definitivamente sotto 


Fig. 4. — Interno della Cappellina nel Chiostro degli Aranci (particolare). 
(Firenze, — Badia). 


la tutela della Badia °. Ma Jacopo di Domenico dal Borro da Set- 
tignano è lo zio paterno del Rossellino che ha altri parenti a 


sl 


Vedi doc. nell’appendice II a questo scritto. 

? L’incorporazione di questo convento nella Badia Fiorentina avvenne 
con molti contrasti. La motivazione del primo atto di incorporo (1421) è 
data dalla necessità per i monaci della Badia di avere un altro convento 
per essere essi troppo numerosi. Ma per varie vicende, prima la protesta 
dei monaci delle Campora contro l’operato del loro superiore che aveva 


conclusa la cessione, fino al 1434 la trattativa non fu compiuta. 
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lavorare alla Badia ed appariscono nei conti di questa. Ne pos- 
siamo dedurre che qui i singoli pagamenti sono fatti ai singoli 
scalpellini per le opere che questo gruppo di parenti e soci ese- 
gue bensì in accordo, ma per le quali ognuno percepisce diret- 
tamente il corrispettivo. Per Bernardo Rossellino abbiamo in- 
dicazioni precise, e per lui solo, che egli lavorava quei pochi 
marmi che occorsero per queso lavoro '. Oltre il tabernacolo 
cioè, di cui l’ultimo pagamento è del 3 febbraio 1438 (doc. 43), 
una finestra di marmo per il Capitolo (doc. 17) che gli è pagata 
insieme al suo garzone Chimenti di Giovanni da Rovezzano cin- 
que lire. In pietra invece egli fornisce quattro finestrine per le 
celle del dormitorio nuovo, una finestra grande per il fondo del 
dormitorio stesso, ed un « uscio di falda grossa »; una « finestra in- 
tachata » ‘per la cella del cellerario, una porta centinata di ma- 
cigno per la scala del chiostro, oltre a varii lavori minori in 
marmo. L'ultimo pagamento, citato nel libro ricordato, fatto al 
Rossellino è del 22 febbraio 1438, forse per saldo di piccole 
opere giacchè il saldo di tutti i lavori, compresi quelli delle 
Campora, gli era stato fatto un anno prima il 6 aprile 143/708 

Lo scalpellino che più di frequente figura in questi la- 
vori, Giovanni d’Antonio di Cambio da Fiesole, oltre al paga- 
mento già citato ° delle pietre per il chiostro, continua ad essere 
ricordato a lungo in pagamenti che spesso gli sono fatti in na- 
tura (doc. 6, 7, 13 ed altri che non riporto) e per varie opere 
« per alle Champora e per quì » (doc. 14) dove figurano finestre 
in pietra per la Badia. In questo stesso pagamento è ricordato il 
nome del fratello Ottaviano che qualche anno più tardi gli suc- 
cede come titolare dei lavori ad es. per la foresteria nuova nel 
1440. Insieme a Giovanni d’Antonio di Cambio figura, come ho 
già detto, Jacopo di Domenico del Borro da Settignano fratello 
di Matteo Gamberelli e zio di Bernardo. Sebbene egli sia chiamato 
compagno di Antonio di Giovanni da Fiesole il comune lavoro in 
Badia dimostra che fra zio e nipote se pure appartenenti a botteghe 
diverse ‘ si conservava un legame d’interessi come parenti, proprie- 


* Tutti i documenti sono raggruppati in sei appendici a questo scritto 
e le citazioni sono fatte riferendosi al solo numero dell’appendice. 

? App. I, doc. 17 e 41. 

° App. II. 

' Ciò avveniva per una necessità di residenza giacchè Bernardo si 
era trasferito a Firenze da Settignano e qui aveva messo Bottega in 
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tarii di cave e scultori, che tale è il nostro caso. Jacopo di Domenico 
lavora a lungo fornendo fra l’altro una « porta e schaglioni » *. Al- 
tro scalpellino che lavora a lungo è un Giovanni di Domenico da 
Settignano * che non può essere che il maggiore dei figli di Dome- 


Fig. 5. — Interno della Cappellina nel Chiostro degli Aranci (particolare). 


(Firenze, — Badia). 


nico del Borra. La frequenza del patronimico Domenico ed il 
fatto che è detto da Fiesole ci fanno dubitare che si tratti di 
due diverse persone con l’altro Giovanni di Domenico che for- 


Porsanpiero. Nei doc., 40, 41, 45, 49 sono annotati i pagamenti che egli 
per tramite della Badia faceva a Salvestro di Filippo Rinieri del fitto 
della Bottega. 

HPA pp 1IL,=Doc. 2, 9,54, DE 0 
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nisce « finestre e uscia in pietra e alcuni peducci alle Champora » 
e, nel novembre del 1437, una « finestra di cardinaletti scor- 
niciata e intachata e murata nei chiostri di sopra » < 

Questi sono i nomi ed i lavori degli scalpellini impiegati nei 
primi lavori che il Monastero della Badia promosse, per impulso 
dell'Abate Gomezio, sia in Firenze che nelle Campora. Devo 
notare qui che molti documenti non recano la specificazione della 
destinazione del materiale lavorato e pagato. Perciò mi son 
valso solamente di quelli fra i pagamenti nei quali è chiara la 
destinazione. Si sarebbe potuto facilmente far confusione coi 
lavori che intorno al 1436 si iniziano alle Campora e nei quali 
sono impiegate le stesse maestranze e gli stessi scalpellini. 

Accanto agli scalpellini, come di necessità c'è la schiera dei 
maestri muratori e dei loro aiuti. Uno fra questi Antonio di Do- 
menico, qualificato maestro di murare in tutti i numerosi pa- 
gamenti che lo riguardano, è invece espressamente chiamato 
« chapomaestro » in quell’elenco di pagamenti che si possono 
con certezza riferire al lavoro per il chiostro degli Aranci e per 
gli ambienti annessi (dormitorio, capitolo, scale etc.). Questo 
elenco di pagamenti va dal 15 febbraio 1436 fino al 23 di mag- 
gio stesso anno °. Il lavoro era evidentemente a fine perchè 
fin dal febbraio si compravano « aghuti » e « chacio da ma- 
stice » e filo per il tetto nuovo del dormitorio (1436). Il 29 feb- 
braio si prendono accordi con Benedetto fornaciaio perchè mandi 
mezzane « per metere nelle volte de’ chiostri » e il 5 di marzo 
si mette in opera « un cannone di piombo al doccione dalla 
parte de’ tetti ». Nell'aprile — 18 — si pagano gli occhi tondi 
di vetro per le finestre, mentre nel marzo 8 e 16 e 7 aprile si 
era pagato a Matteo degli Organi il piombo per « impiombare 
le canne de chiostri »* finchè il 18 di maggio Giovanni di Con- 
salvo spende tre grossi d’argento per comperare « collori per 
dipignere il chiostro ». Il pagamento del maggio ad Antonio di 
Domenico, ultimo della serie in cui è detto capomaestro, chia- 
risce a sufficienza dunque che allora, cioè nel maggio il chio- 
stro ed il dormitorio erano finiti. Antonio di Domenico lavora 


® App. II, doc. 9. 
SEA pr LVaR docs ala 9) 
° Appendice VI di documenti varti. 
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ancora a lungo col figlio Zanobi in Badia ed alle Campora, ma 
vogliamo ora considerare solo quanto può riferirsi al chiostro 
degli Aranci ed agli ambienti vicini per i quali s'è fatto il nome 
del Rossellino come quello del probabile architetto. La posta 
è notevole trattandosi di identificare o no la prima opera di questo 
grande artista che esaltato dal Vasari fu poi dimenticato ed ora 
la critica riabilita anche come costruttore. 


L'analisi dei documenti citati più su, e di quelli riportati 
per intero in appendice a questo scritto # presenta la consueta 
difficoltà di chiarire lo sviluppo del lavoro, a causa della forma loro, 
poichè si tratta di brevi annotazioni di cassa, e della loro fram- 
mentarietà. Ma un dato emerge importante. Mentre ancora Ber- 
nardo di Matteo lavora a fornir pietrami e marmi, e fra gli scal- 
pellini ha una posizione preminente, un maestro muratore, An- 
tonio di Domenico, è detto Capomaestro. Se ne deduce la prova 
che il Rossellino non fu nè il progettista nè l’esecutore dei lavori 
alla Badia. Giacchè sarebbe contro ogni ordine logico che l’idea- 
tore di un edificio ne lasciasse ad altri l'attuazione pur essendo 
continuamente presente come fomitore di pietrami per lo stesso 
edificio. Si danno molti casi in questo tempo di costruzioni ideate 
da un architetto e condotte da un altro sia che si chiami Bru- 
nellesco o Benedetto da Maiano. Ma nell’un caso e nell'altro 
nessuno dei due dà opera a fornir pietrame o altri materiali 
o minori aiuti. E gli esempi sono numerosissimi. Si danno in- 
vece esempi nei quali il progettista ed il capomaestro sono la 
stessa persona. Ma è bene distinguere ciò che a Firenze si in- 
tendeva per capomaestro. A due tipi di contratto s’attenevano 
generalmente i fiorentini del quattrocento. A quello in « somma » 
cioè cottimo per una somma totale comprensiva di ogni opera e 
fomitura. Tale il caso notissimo del lavoro di itrasformazione 
della villa di Careggi su progetto di Michelozzo dato in somma 
da Cosimo il Vecchio ad un maestro a nome Lorenzo. L'altro 
tipo era quello ad « economia » diremmo noi nel quale il com- 
mittente teneva l’amministrazione delle giornate o opere e le 


! Per comodità del lettore ho qui riportati anche i documenti già 
rinvenuti e pubblicati dal Fabriczy insieme a tutti gli altri che ora si 


pubblicano per la prima volta. 
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pagava direttamente, ed insieme acquistava i materiali neces- 
sarii al lavoro. Tale il caso nostro. I frati compravano tutto a 
proprie spese e rimettevano ai muratori tutto il materiale oc- 
corrente pagando ad essi soltanto le giornate loro e dei loro 
aiuti. Nel primo caso il capomaestro è anche l'imprenditore del 
lavoro in « somma » e non può essere una stessa persona col- 
l'architetto. Nel secondo caso capomaestro è colui che coordina 
la parte tecnica secondo il progetto chè può essere anche fatto 
da lui stesso. È il caso nostro e qui il capomaestro ha già un 
campo di lavoro ben definito e potrebbe ritenersi che spesso 
egli si astenesse dal prestare opera manuale avvicinandosi così 
all'aspetto dell’architetto moderno. L’Alberti dirà che « Varchi- 
tetto deve essere « non un legnaiolo che tu lo abbi ad eguagliare 
ad uomini nelle altre scienze esercitatissimi; colui certo che la- 
vora di mano serve per istrumento dell’architetto ». Ma a tanto 
non s'era giunti ancora in questi anni nè d'altra parte le teorizza- 
zioni albertiane sono state sempre preludio di immediato rinnova- 
mento e sebbene l’Alberti scriva pochi anni dopo quelli cui mi 
riferisco. Lo stesso Brunellesco nella cupola è tenuto per con- 
tratto a stare in cantiere tutto il giorno. Cosa che non si richie- 
derebbe ad un architetto modellato sul tipo ideale albertiano. 
Antonio di Domenico di cui quì si parla è capomaestro per il 
chiostro e cioè in un lavoro condotto ad economia. Ed è pagato 
ad opere solo dopo un certo tempo, cioè quando il chiostro era già 
finito, mentre prima i pagamenti generalmente sono settimanali 
e fatti per tramite del figlio Zanobi che lavora esso pure in Badia. 

Da tutto ciò si deduce con certezza che il lavoro fu con- 
dotto dal nostro maestro la cui personalità finora ignota, non può 
essere sufficientemene definita da questo solo lavoro; ma su di lui 
non mi è stato possibile trovare altre notizie che ne chiariscano 
meglio l’attività e le relazioni. Se non possiamo affermare fin 
qui che l'ideazione sia dovuta a lui è certo però che il chiostro 
degli Aranci gli è dovuto dunque come esecuzione. Al Rossel- 
lino comunque non lo si potrebbe dare ormai se non commet- 
tendo un arbitrio. 

Questo finora ignoto Antonio di Domenico nell’operosa 
Firenze del primo quattrocento seguiva una diffusa maniera 
la cui sostanza è fatta di tradizione trecentesca, ma nell'aspetto 
decorativo, comincia ad ispirarsi ai modelli classici e brunel- 
leschiani. Carattere da notare in questo chiostro è infatti fra gli 
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elementi architettonici, l’uso del pulvino sopra il capitello (fig. 6) 
e sopra il peduccio (fig. 7 e 8). I Capitelli ionici sono molto simili 
a quelli brunelleschiani coi due toretti spaziati da una gola fra 
due collarini piani e sopra le volute a foglia d’acanto: e fra queste 
due apparisce il mezzo toro ad ovoli. Le stesse forme si ritro- 
vano nei colonnini della lanterna della sacristia vecchia, nel- 
l'altare della cappella Barbadori in S. Felicita ed in pochi altri 
esempi di modesta mole giacchè Brunellesco preferì sempre il 


Fig. 6. — Chiostro degli Aranci (particolare) 
(Firenze. — Badia). 


se11 
capitello corinzio per le grandi costruzioni. Il peduccio serba 
invece molti elementi ancora gotici fra i quali la decorazione a 
rosette o a nastrini intrecciati al posto degli ovoli, e sotto questo 
un intaglio che imita una catena, e genera un effetto a quadra- 
tini alternati di palese ricordo trecentesco, e sopratutto la grande 
foglia pendula che lo termina in basso evidentemente rimasta a 
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testimoniare un gusto ormai sempre più in ombra. Le basi delle 
colonne al piano terreno ed al primo piano sono attiche fine- 
mente profilate e con forte effetto chiaroscurale. Tipica come ho 
già detto, è la composizione degli elementi singoli (fig. 6). Fra 
il capitello della colonna inferiore e la base della colonnetta su- 
periore, lo spazio piano è marcato orizzontalmente da due cor- 
nici una all'altezza del piano del pavimento e l'altra sul davan- 
zale del loggiato. I due spazii così limitati sono scompartiti 
verticalmente da due lesenette scanalate e rudentate, che, so- 
vrapposte una all’altra collegano se così si vuole, con la fun- 
zione di nervatura verticale, i due elementi veramente portanti 
del piano terreno e del primo piano. La lesenetta è di disegno 
rudimentale con scanalature molto aperte e capitello e base 
embrionali in quelle del parapetto, più complete in quelie sot- 
tostanti. Un ordine di queste lesene è ripetuto anche sopra il 
colonnino del piano superiore giacchè il chiostro è coperto a 
terrazza fin dallla sua origine. Nella composizione complessiva 
queste lesenette costituiscono una embrionale sovrapposizione 
di ordini, non intesa però nel suo spirito cioè da un archi- 
tetto, ma da un orecchiante d’architettura cui è mancata la com- 
prensione della funzione degli elementi usati, e che si è lasciato 
persuadere dal loro valore pittorico e decorativo. Da questo alla 
sovrapposizione di ordini di un palazzo Rucellai o di un Picco- 
lomini a Pienza, la distanza è invalicabile. Da notare ancora come 
elemento arcaizzante, la colonna d’angolo di grossezza maggiore 
che non quelle dei lati, tanto del piano terreno che al primo piano, 
e per contrapposto la scomparsa automatica delle lesenette in- 
termedie ridotte ad un esilissimo elemento, a pianta pressochè 
quadrata, inserito fra le due pareti ad angolo retto. 

Il trecento aveva dato notevoli esempi architettonici di 
chiese e conventi decisamente differenziati da quelli dugente- 
schi. Si confronti ad esempio il chiostrino di S. Giovanni fuor- 
civitas a Pistoia, che si può ascrivere alla metà del XII se- 
colo, col chiostro del convento di S. Felicita in Firenze costruito 
intorno al 1360. Nel secondo siamo in ambiente totalmente di- 
verso. Un ordinamento più logico, anzi strettamente logico degli 
elementi architettonici una maggiore chiarezza compositiva ci 
richiamano ad un più sereno senso della vita. È da rilevare poi 
la rivalutazione dell’opera del semplice scalpellino non scultore 
che pur prepara i capitelli con cura di artigiano stimato, dà a 
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tutte le varie parti, basi, fusti, capitelli, cornici, un gusto di ar- 
monica risonanza e tratta con amoroso interessamento la ma- 
teria che gli è affidata. Lo stesso si può dire per molti altri esempi 
di quest'epoca quali il primo chiostro di S. Croce, quelli di 
S. Verdiana, delle Oblate, di S. Maria Nuova, per quanto questo 
sia un esempio tardo, i Chiostri dell’Impruneta e sopratutto 
quelli di S. Maria Novella databili intorno al 1350. 

Dalla maniera così stabilita ci si discostava poco per l’ese- 
cuzione e ideazione degli elementi decorativi e per la loro com- 
posizione. Si fa a volte grandiosa, qualche altra aggraziata, quasi 
sempre robusta, nel senso di forte plasticità che dagli elementi 
decorativi si diffonde alla struttura, l'impostazione dell'insieme, 
seguendo la lenta linea evolutiva di un logico raffinamento del 
gusto che deve preludere al quattrocento, e quindi con una pro- 
gressiva sostituzione del sentimento di prevalente plasticità delle 
forme, con una più esatta ricerca di delimitazioni razionali e sensi- 
bili di spazi e volumi. Un punto in questa evoluzione estetica è 
segnato dalla Loggia dell'Ospedale di S. Matteo in Piazza 
S. Marco, recentemente riaperta. Essa è datata fra il 1398 ed 
il 1406. In essa si identifica con evidenza rappresentativa 
questo genere di costruzioni. Si guardi come in essa è sen- 
tito l'angolo, pilastro sodo a squadra, che arresta la sequenza de- 
gli archi scemi, elasticamente rimbalzanti da un capitello al- 
l’altro. Questa forma del pilastro d'angolo si perderà nel primo 
quattrocento per ricomparire elaborata e perfetta nella loggia di 
S. Paolo, e ad Urbino ad esempio, a risolvere una delle più signifi- 
cative esigenze statiche ed estetiche, con l'abbinamento delia co- 
lonna al pilastro. Va sottolineato questo caso della loggia di S. Mat- 
teo come una tappa, comunque felice, di una evoluzione del gusto 
che porta dalle oppresse forme del chiostrino pistoiese a questa 
ariosa ed ampia loggia dal grato sapore quattrocentesco. Per quale 
foce dunque, è spontaneo chiederci, questa corrente così vitale è 
entrata nel quattrocento? Si potrebbe essere tentati di rispondere 
che essa è passata attraverso l’opera del Brunelleschi. Ma noi pre- 
feriremmo invece rispondere che è Michelozzo a riassumerne i 
modi e lo spirito, quel Michelozzo che costruiva nei 1439-40 il con- 
vento di S. Marco ed il suo chiostro, con archi spaziati e ribassati 
sostenuti da colonne con basi attiche e capitelli ionidi, se non ci ve- 
nisse dal chiostro degli Aranci della Badia Fiorentina l'esempio e 
la prova della portata profonda di una corrente popolare che è alla 
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radice del primo quattrocento architettonico fiorentino. Questo 
movimento prescinde dalla personalità del Brunelleschi, e ciò 
per noi è lecito non solo, ma inevitabile per comprendere i molti 
aspetti dell’architettura italiana del rinascimento. Se di fronte 
a gran parte d’Italia l'architettura fiorentina appariva come un 
compatto fronte unico, entro le sue schiere verano i germi di 
tutti i regionalismi e di tutte le possibilità d’adattamento ai climi, 
agli ambienti delle molte provincie dell’architettura italiana. Come 
Michelozzo ed il Filarete a Milano fanno i lombardi, nella stessa 
misura i Da Maiano in Romagna, l’Alberti a Roma ed a Man- 
tova, Agostino di Duccio in Umbria, il Rossellino e Giuliano da 
Sangallo a Roma e tutti gli altri adattano la loro maniera, pur 
sempre fiorentina, alla regione. Brunellesco invece sta costante su 
una sua strada che egli percorre da solo benchè i suoi stessi con- 
cittadini tentino di distrarlo con acclamazioni o riprovazioni, ma 
dimostrando quasi sempre di non comprenderlo. L’Alberti che più 
gli si accosta e lo sente, ha altri ideali e diversa duttilità nell’ac- 
cettare il mondo nella pratica d’ogni giorno, e perciò anche non 
lo segue. Così soltanto sulla fine del secolo, forse per l’intermedio 
di Leonardo, Bramante raccoglie l'eredità brunelleschiana, at- 
tuando il massimo esempio di organismo a simmetria verticale, 
che in tale verticalità d’asse unisce le profonde aspirazioni di or- 
dine delle leggi statiche ed estetiche, tradite in parte nella co- 
struzione basilicale. È luomo in piedi nel primo caso, l’uomo a 
terra mel secondo. 

Ecco dunque che questo chiostro che si costruisce nel 1434- 
35 in Firenze mostra come si saldi l'anello fra trecento e quattro- 
cento fiorentini, ma il quattrocento di Michelozzo e di tutti gli 
altri architetti, non quello di Brunellesco. In esso si compongono 
su uno schema tradizionale che qui non poteva essere che trecen- 
tesco, le forme decorative muove, che qua e là cominciavano a 
prender piede. L'ampiezza degli archi ed il loro grado di ribas- 
samento sono gli stessi che a S. Matteo, simile il comporsi dei 
vuoti e dei pieni, se pure qui in Badia i due piani d’arcature 
ne ripetano, senza però alterarla, la sensazione di solidità. 
Manca il motivo d'angolo ricordato solo dall’ingrossamento delle 
colonne angolari, ma se passiamo a considerare il chiostro di 
Sì Verdiana o quello dell’impruneta non troviamo differenza 
nell uso delle membrature architettoniche. C'è però in Badia un 
desiderio appena abbozzato di collegare con lesenette scana- 
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late e rudentate l'ordine superiore con quello inferiore; ma è 
un esempio appunto della incomprensione di come si com- 
ponga un organismo omogeneo e conseguente secondo la nuova 
sintassi rinascimentale. Tutto si riduce dunque ad un tentativo 


22 Tofaiperta 
Fig. 7. — Peduccio del Chiostro degli Aranci (particolare). 


(Firenze. — Badia). 


di organicità nel nuovo spirito, per restare come un singolare 
esempio di decorazione in una forma di transizione. Tutto ciò 
non ci riconduce a considerare possibile per questo chiostro 
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una paternità così alta quale sarebbe quella del Rossellino archi- 
tetto cui la stima di Niccolò quinto, maturata in Firenze, avreb- 
be offerta la grande occasione del rinnovamento del S. Pietro 
di Roma, ed al cui nome è comunque legata la fama di capo- 
scuola. Si consolida così la possibilità che veramente lo scono- 
sciuto Antonio di Domenico sia il costruttore del chiostro di 
Badia. 

Un esempio di come questa corrente popolare si diffondeva 
da una città all'altra e da un convento all’altro ci è offerto dal 
chiostro di S. Francesco di Prato. Esso fu costruito nel 1439 a 
spese del Ceppo di Marco Datini e secondo le sue disposizioni te- 
stamentarie, per iniziativa dei rettori di quell’ingente patrimonio. 
Costruttori ne furono per la parte muraria un Domenico di Pino 
ed un Antonio del Nero Bartolini da Firenze. Scalpellino Andrea 
di Nofri da Firenze '. In un pagamento del 1452 Domenico di 
Pino è chiamato maestro di pietra da Firenze. L’analogia tra 
questo chiostro e quello della Badia Fiorentina è stata sempre no- 
tata, rappresentando per di più l'uno e l’altro esempio della pri- 
missima rinascenza; anzi il chiostro di Prato rappresenta per que- 
sta città il primo esempio di una costruzione in nuove forme. Ora 
fra i maestri che lavorarono nel chiostro degli Aranci a Firenze 
si trova appunto un Domenico di Pino che facilmente si identifi- 


* Su questo chiostro, recentemente restaurato dallo scrivente, ha 


pubblicato le notizie’ documentarie che qui parzialmente riporto ‘il 
sig. Ruggero Nuti nell’Avvenire d’Italia del 18 febbraio 1940. 

«.. Domenico di Pino e Antonio del Nero Bartolini ebbero il lavoro 
di fondamento delle volte in «somma» cioè a cottimo. Tra il gennaio 
ed il febbraio 1439 riscossero le prime somme in conto..... Le lapidi degli 
avelli erano state scolpite da Piero di Francesco da Fiesole e da Maso 
di Naccio da settignano. Ma lo scalpellatore che fece il pietrame deco- 
rativo fu Andrea di Nofri da Firenze umilmente qualificato lastraiuolo ». 

« .. Il 21 giugno 1440 gli Ufficiali del Ceppo fecero misurare il lavoro 
di muratura, già finito l'anno avanti; e Domenico ed Antonio ebbero il 
pagamento d'accordo convenuto in lire 144 e spiccioli. Successivamente 
nel 1452, Domenico Di Pino, questa volta indicato come maestro di 
pietra da Firenze, ebbe da rimettere e tirare due catene delle volte del 
chiostro ».... Queste notizie sono tolte da non so quali libri dell’archivio 


del Ceppo di Prato e per la serietà del ricercatore sono degne della 
massima fede. 
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ca con l’autore del Chiostro pratese, prima per il patronimico 
non frequente « di Pino » e secondo per essere egli chiamato in 


— Peduccio del Chiostro degli Aranci. 


(Firenze. — Badia). 


uno dei documenti della Badia « maestro da Prato » *. Evidente- 
mente egli da Prato si trasferì a lavorare a Firenze stabilmente e 


! Appendice V, doc. 5. 
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ciò spiega la dicitura che ho ricordato nel conto pagatogli a Prato 
nel 1452, per restauri al chiostro di S. Francesco. Siamo dunque in 
presenza di un fatto che si è ripetuto spesso nel campo dell’archi- 
tettura, e cioè la imitazione di un modello più illustre. Il chiostro 
di Prato infatti pur incompleto ora, e mancante del primo piano, 
era predisposto per averlo e ne fan fede le lesenette anche qui 
scanalate e rudentate che ora sembrano sorregger la gronda, men- 
tre in Badia hanno il compito di collegare architettonicamente i 
due piani. Questa insolita, precipua caratteristica del chiostro 
degli Aranci è ripetuta a Prato con l'intenzione di conservarle 
il suo carattere di preminenza; ma qui gli spazi per quanto più 
ampli e le aperture maggiori, non sono accompagnati da un ir- 
robustimento dei sostegni e perciò se ne ha una impressione di 
gracilità che non c'è nel prototipo fiorentino. I capitelli d’esecu- 
zione accurata sono però di tipo corrente ed anche essi imitano 
quelli di Badia. Nell'insieme una imitazione senza anima e piut- 
tosto pedissequa chè i costruttori nell’importare a Prato le prime 
forme del quattrocento non andarono a scegliere i modelli Bru- 
nelleschiani ma quelli più popolari e, direi, correnti della Badia 
Fiorentina. 


APPENDICE I. 


Badia Fiorentina. Documenti. 


Bernardo di Matteo Gamberelli da Settignano detto Rossellino. 
A.S.F. Conv. sopp. 78 Libro di ricordanze segnato B. 


DocgklWa®carten2: 
1 Febbraio 1435(6) 
A Bernardo di mateo lastraiolo lire quattro portò contante disse per 
dare a un mastro aveva fatto l’arco de busti di dormitorio. 
Doc. 2 a carte 2; 
1 Febbraio 1435(6) 
A bernardo di Mateo lastraiolo una prieta di chamino cogli stipiti 
e 2 becchatelli per tutto braccia Tool: 
Doc. 3 a carte 83 v: 
Sabato a di 11 di Febraio 
A Bernardo di Mateo scharpellatore a Portinari lire quattro di pic- 
cioli portò contante per parte di choncia. 
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Doc. 4 a carte 4 v: 
a di 16 febraio 
A Bernardo di Mateo scharpellatore lire dodici piccioli portò a 
detto contante per parte di lavorio. 
Doc. 5 a ‘carte 7: 
a di 3 di marzo 1435(6) 
A Bernardo di Mateo sharpellatore lire quattro piccioli portò a 
detto in bolognini. 
Doc. 6 a carte 9. 
a di 14 di marzo 1435(6) 
A Bernardo di Mateo scharpellatore lire tre soldi 19 piccioli per luj 
a Giovanni di Goro charadore portò el detto per rechatura d’una so- 
glia d’una finestra. 
Doc Ntcarte Lie 
a di 24 marzo 1436 
A Bernardo di Mateo lastraiuolo fj(orini) I d’oro in oro portò con- 
tante per parte del lavorio. 
Doc. 8a carte 13 »: 
sabato a di 7 daprile 1436 
A Bernardo di Mateo scharpellatore lire 6 piccioli portò contante per 
parte di choncio. 
Doc. 9 a carte 14v: 
sabato a di 14 aprile 1436 
A Bernardo di Mateo lastraiuolo fj(orini) uno doro largo porto contante. 
Doc. 10 a carte 16 v: 
martedi a di 24 daprile 1436 
A Bernardo di Mateo lastraiolo lire quattro piccioli porto el detto 
in quattrini. 
Doc. 11 a carte 17 v: 
a di 28 aprile 
A Bernardo di Mateo lastraiuolo lire quattro soldi xj piccioli. 
Doc. 12 a carte 18 v: 
mercoledi a di ij di magio 1436 
Dare Bernardo di mateo lastraiolo finestre gatro murate in dormentorio 
nuovo nelle cielle 
dare a luj detto un uscio di falda grossa murato nel dormentorio nuovo 
con uno archo di sopra 
dare a luj detto j° braccio finestra grande la quale si debbe murare 
nel dormentorio in testa di detto. 
Doc. 13 a carte 20: 
sabato a di 19 maggio 
A Bernardo di Mateo Scarpellatore una ruota di prieta per arrotare ferri. 
Doc. 14 a carte 22: 
sabato a di 26 magio 1436 
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A Bernardo di Mateo in Porsanpiero lire sei porto contante in quattrini. 
Doc. 15 a carte 23: 
venerdì a di 1 di giugno 1436 
A Bernardo di (Mateo) lastraiolo finestra una intachata misesi in ciella 
del cellerario. 
Doc. 16 a carte 283: 
sabato a di 16 di giugno 1436 
A Bernardo di Matteo lastraiolo lire otto piccoli portò contante in 
quattrini. 
Doc. 17 a carte 27 v: 
sabato a di 29 di giugno 1436 
A Bernardo di Mateo lastraiolo lire cinque per lui a chimento di Gio- 
vanni (da Rovezzano) a loro conto in su le finestre de marmi. 
Doc. 18 a carte 28: 
giovedì a di 5 di luglio 1436: 
A Bernardo di Mateo lastraiolo lire tre piccioli per luj a Chimenti di 
Giovanni da rovezano porto contante. 
Doc. 19 a carte 29: 
sabato a di 7 di luglio 1436 
Bernardo di Matteo Lastraiuolo lire due piccioli porto contante in 
quattrini. 
Doc. 20 a carte 82 v: 
sabato a di 21 di luglio 1436 
A Bernardo di Mateo lastraiolo lire quattro porto per luj a Chimenti 
di nanni da varlungo scarpellatore porto contante sono per resto dope|[re] 
celluj lavorato per insino a questo di. 
Doc. 21 a carte 83 r: 
Sabato a di XVIIJ di luglio 1436 
a Bernardo di Mateo lastraiolo J° stipito di macingnio stropiciato e 
murato a pié della schala va in sul terazzo e più uno archo di due 
pezzi di macingnio stopiciato murato sopra a detto stipito. 
Doc. 22 a carte 88; 
martedi a di 21 d’aghosto 1436 
A Bernardo di Mateo, lastraiolo uno chardinaletto per una finestra 
ferrata sotto lanfermeria. 
Doc. 23 a carte dl: 
venerdi a di 7 di setembre 1436 
A Bernardo di Mateo scharpéllatore lire quattro piccioli porto el 
detto contanti. 
Doc. 24 a carte 42: 
22 di settembre 1436 


A Bernardo di mateo fj uno d’oro di camera pto el detto per parte del 
tabernacholo. 
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Doc. 25 a carte 42 v: 
sabato adi 22 di setembre 1436 
Alla sagrestia lire quattro e per luj a bernardo di Mateo lastraiuolo 
porto contante per pagare uno suo balzello. 
Doc. 26 a carte 50 v. 
sabato a di 20 di ottobre 1436 
A Bernardo di Mateo lastraio(lo) lire tre piccole porto contante in 
quattrini e in grossi. 
Doc. 27 a carte 52 v: 
a di 31 ottobre 14836 
Alla Sagrestia lire 6 s. XV per luj a Bernardo, di Mateo lastraiuolo 
porto a detto chontante in quattrini per parte del tabernacholo. 
Doc. 28 a carte 
a di 10 novembre 1436 
Alla sagrestia lire dodici per loro a Bernardo di Mateo lastraiolo portò 
chontante in quattrini per parte del tabernacolo. 
Doc. 29 a carte 64: 
sabato 22 di dicembre 1436 
A Bernardo di Mateo lastraiolo lire una portò contante in ...... 
Doc. 30 a carte 68: 
martedì a di 15 di gennaio 1436 
la sagratia del monistero lire qatro ler luj a Bernardo di Mateo lastraiolo 
per parte di J° tabernacholo fa alla sagrestia. 
Doc: 81 a carte 70: 
giovedi 24 gienaio 1436 
vuolsi porre creditore bernardo scharpellatore di 1.1/2 opera lavora 
il fratello (Giovanni) a fare i buchi nelle celle di dormentorio novo 
dove sonno le panche. 
Doc. 32 a carte 70: 
sabato a di 26 di gienaio 
Bernardo di Mateo lastraiolo lire qatro piccoli portò contante in quattrini. 
Doc. 33 a carte 72 v: 
sabato a di 16 di febraio 
a Bernardo di Mateo lastraiuolo lire qatro di piccioli e per luj a 
Chimenti di nanni da Rovezano scharpellatore portò contante. 
Doc. 34 a carte 76 v: 
giovedì a di 7 di marzo 
a Bernardo di Mateo scharpellatore s. XVII portò contante. 
Doc. 35 a carte 81lv: 
sabato a di 6 daprile 1437 
Vuolsi porre creditore Bernardo (di Mateo) lastraiuolo di lire 70 s. 17 
sono per più chonci avuti da luj chome apare al libro speziale a c. 52 
— E piùsi vuole porre creditore di lire 37 soldi 16 sono per opere 52.1/2 
per più opere lavorò come apare al p[redetto] giornale a c. 48 lavo- 
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rolle per insino a di 21 daghosto 1436 e chosi saldano dachordo mo 
tase (?) ogni chosa lire 108 S. 13 
— e più si vuole porre creditore dopere 11.1/1 alavorato daldis2i 
daghosto 1436 per insino a di 6 daprile 1437 dechordo lire cinque 
S. 10 e per più si vuole porre chreditore di J chornicie di braccia 2/3 
per chamini delle Champora per lire 2 s. 2 e più per una soglia chome 
al giornale di braccia 2 per soldi 8 e per in più J° sponda di pozo 
autto fare per alle champora per lire 8 in tutto a monta a lire 16. 
Stessa data a carte 82: 
Vuolsi porre debitore Bernardo di Mateo Lastraiuolo di lire sette di 
piccioli i quali ci da per Salvestro di Filippo Rinieri per parte della 
pigione della bottega tiene da detto Salvestro e disse era per resto 
della pigione per insino a di primo di magio 1437. 
Doc. 36. a carte 139 v: 
mercoledì a di 5 di novembre 1437 
Vuolsi porre debitore a libronero Bernardo di Mateo lastraiuolo di lire 
cinque e mezzo i quali ci promise dare a di primo di novembre 1437 
per salvestro di filippo Rinieri chome apare ale richordanze a carte 61. 
Doc. 37 a carte 149: 
venerdì a di 31 di gienaio 1437(8) 
A Bernardo di Mteo lastraiuolo lire qatro; porto contante per parte 
del tabernacholo. 
Doc. 38 a carte 149 v: 
lunedì a di 3 di febraio 
A Bernardo di Mateo lastraiuolo lire qatro piccioli porto contante per 
parte del tabernacholo porto contante. 
Doc. 389 a carte 153 v: 
sabato a di 22 di febraio 1437(8) 
A Bernardo di Mateo scharpellatore lire tre portò contanti. 
Doc. 40 a carte 162: 
martedì a di 22 daprile 1438 
Vuolsi porre debitore Bernardo di Mateo lastraiuolo di lire 22 i qali 
ci da per pigione della sua bothega tiene da Salvestro Rinieri sono 
per pigione di sei mesi da di primo di novembre 1437 per insino a 
di primo di magio. 1437 
E poi si vuole porre creditore detto Salvestro di dette lire 22 di so- 
pradette lire 22 avute da detto Bernardo. 
Doc. 41 a carte 23: 
a di IJ di giugno 1436 
A Bernardo di Mateo lastraiuolo e per luj a Giovanni di Domenicho 
da Settingniano lire tre per parte d’opere alavorate a chonciare marmo. 
Doc. 42 a carte 164: 
sabato a di 10 di magio 1438 
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A Bernardo di Mateo scharpellatore barili ij di vino vermiglio porto a 
detto di quello di stabarlicchi per soldi 50 tutto. 
Doc. 43 a carte 204: 
lunedì a di 24 di novembre 1438 

Vuolsi porre debitore Bernardo di Mateo lastraiolo a Portinari di 
lire 5 1/2 i quali ci promete p. Salvestro di Filippo Rinieri e così 
echontento lo pongniamo debitore e poi si vuole porre creditore Sai- 
vestro di Rinieri e porgli dipoi achonto della sagrestia. 


APPENDICETTI. 


Jacopo di Domenico del Borra zio paterno di Bernardo di 
Matteo. 
A.S.F. Conventi soppressi 78. Giornale segnato B. 


Doc. 1 a carte 
venerdi a di 20 di luglio 1436 
A Jachopo di domenicho ischarpellatore a settigniano lire undici 
soldi VIIJ di piccioli per luj a Giovanni d’Antonio di Chanbio suo 
chompangnio portò contante. 
Doc. 2 a carte 28: 
Giovedì a di 5 di luglio 1436 
A Jachopo di domenicho del Borro da Settingniano lire una soldi XVII] 
portò contante per parie di 17 schaglioni avemo dalluj. 
Doc. 3 a carte 27 v: 
sabato a di 19 di giugno 1436 
A Jachopo di domenicho del borro schalpellatore da settingniano lire 
quattro soldi 11 ..... per porta e schaglioni. 
Doc. 4 a carte 26 v: 
martedì a di 26 di giugno 1436 
Da Jachopo di domenicho da setingniano schaglioni 7 di chonchio 
di braccia 2 1/8 in circha per soldi 11 il braccio 
A luj detto lire una soldi 16 per luj a Simone di piero vetturale disse 
erano per vettura di sei schaglioni circha gliavevaino aloghati a so- 
pradetti per soldi 11 il braccio posti qui. 
Doc. 5 a carte 27 v: 
sabato a di 29 di giugno 1436 
A Jachopo di domenicho del borro ischarpellatore da settigniano lire 
quatro soldi 11 portò contante per parte di schaglioni. 
Doc. 6 a carte 28: 
giovedi a di 5 di luglio 1436 
A Jachopo di domenico del borro da Setingniano lire una soldi XVII] 
portò chontante per resto di 7 schaglioni avemo da luj. 
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Giovanni di Domenico da Fiesole. 


Doc. 7 a carte 129 v: 
sabato a di 19 d’ottobre 1437 
A Giovanni di Domenicho scharpellatore da Fiesole lire dieci portò 
contanti per parte d’uscia e finestra da luj data. 
Doc. 8 a carte 138 v: 
sabato a di 2 di novembre 1437 
Giovanni di Domenicho da Fiesole lire qattro soldi XVIIJ portò chon- 
tante per il resto di tre uscia delle champora e una finestra fe in chasa. 
Doc. 9 ivi stessa data: 
vuolsi porre chreditore Giovanni di Domenicho da Fiesole di lire 16 
soldi 8 sono per tre uscia di choncio per mandare alle champora per 
lire 10 e soldi 10 e L. 5 e soldi 13 per una finestra di chardinaletti 
schorniciata e intachata e murata in su i chiostri di sopra. 


APPENDICE III. 


Giovanni d’Antonio di Cambio scalpellino da Fiesole. 


Doc. 1 a carte 10r: 
Sabato a di 17 di Marzo 1435(6) 
A Giovanni d’Ant° scharpellatore lire quattro piccioli porto contante 
per parte di priete da luj mandate per il chiostro. 
Doc. 2 a carte ll: 
sabato a di 24 di marzo 1435 
A Giovanni d’Antonio scharpellatore lire otto porto contante. 
Doc. 3 a carte 13: 
giovedì a di 5 d’aprile 1436 
A Giovanni d’Antonio scharpellatore lire quattro portò contante. 
Doc. 4. a carte 16: 
sabato a di 21 d’aprile 1436 
A Giovanni d’Antonio scharpellatore lire otto per parte di detto contante. 
Doc. 5 a ‘carte 81: 
martedi a di 17 di luglio 1436 
Giovanni d’Ant. Lastraiuolo e frategli un riccho monachino foderato 
di valescio il quale fu stimato tra righatieri lire XIIIJ°®e così rima- 
nemo d’achordo portò a detto. 
Doc. 6 a carte 114: 
giovedì a di 29 daghosto 1437 
A Giovanni d’Antonio scharpellatore e frategli staia 30 di grano il qale 
mandamo loro a chasa per Giovanni nostro famiglio e dassi loro per 
parte di più danari anno avere danno]. 
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Doc. 7 a carte 122. 
mercoledì a di 2 dottobre 1437 
A Giovanni d’Antonio scharpellatore e frategli barili 17.1/2 di vino 
e bar. IIIJ olio a nostra vettura. 
Doc. 8 a carte 32 v: 
a di 24 di luglio martedi 
A Giovanni d’antonio scharpellatore e frategli staia 26 di grano portolo 
loro da ...... per insino a di 24 di luglio. 
Doc. 9 a carte 58 v: 
giovedi a di 29 di novembre 
Spese di murare soldi XIJ paghamo a Giovanni d’Antonio scharpella- 
tore e frategli p. J finestra si misse nel dormitorio nuovo per la luciernna. 
Doc. 10 a carte 18 v: 
sabato a di 5 di Magio 
A Giovanni d’Ant° lastraiuolo due charrettate di pietre choncie le quale 
gli mandamo per la charretta noi. 
Doc. ll a carte 22: 
giovedi a di 24 di Magio 
a Giovanni d’Antonio lastraiuolo lire sei portò contante. 
Doc. 12 a carte (82; 
venerdì a di 20 di luglio 1436 
A Giovanni d’Antonio scharpellatore e frategli staia 20 di grano 
mandamogliele a chasa p G[iovanni] F[amiglio] di quello della 
gerccia. 
Doc. 13 a carte 126 v: 
domenica a di 13 dottobre 1437 
Vuolsi porre creditore Giovanni d’Antonio scharpellatore e frategli di 
lire 7 e soldi 12 sono per più chose avute da loro da 18 di novem- 
bre 1436 in fino a questo di sopradetto cioè per J] aquaio mandò alle 
champora e per più finestre per quì e per la e j mandata a chasa di 
bortoleto alla porta a pinti e più tempi mesi opere per otaviano suo fra- 
tello e più sua famigli e per più altre chose per insino a questo di 
sopradetto dachordo chon otaviano suo fratello. 
Doc. 14 a carte 170: 
a di dodici di giugno 1438 
A Giovanni d’Antonio scarpellatore e frategli staia 4 di grano e per 
luj a franc[esco] di Bozolino porto. 
Doc. 15 a carte 183: 
lunedì a di 25 daghosto 1438 
Giovanni d’antonio scharpellatore e frategli staia dodici di grano di 
quello della qercia dateli per loro a francesco Bozolino scharpellatore 
porto meo di lonbardazzo vetturale. 
Doc. 16 a carte 209: 
sabato a di sei di dicembre 1438 


12 
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Vuolsi porre creditore Giovanni d’Ant. Scharpellatore e fratelli di 60 

opere le quali lavorò al tempo di don Pazino a di don Biagio, ota- 

viano suo fratello a fare le finestre del refettorio di sopra e luscio del 

refettorio e quelle della ciella del cellerario e più altri usci le quali 

opere per insino a ora non sono mese perchè non senera fatto richordo 

maora detto otaviano a fatto dachordo con don biagio che ditutto 

gli sia dato lire 42 e chosì sono dachordo JE <P 
Doc. 17 a carte 264: 

sabato a di 26 di sett 1439 
Vuolsi porre debitore Giovanni d’antinio e fratelli del detto vino cioè 
bar 32 di vino. 


APPENDICE IV. 


Antonio di Domenico Capomaestro. 
A.S.F. Conventi soppressi 78. Giornale segnato B. 


Doc 
giovedi a di 16 di febraio 1435 a carte 8 v 
Ant. di domenico capomaestro alla parte lire dodici piccoli porto 
Zanobi suo figliuolo in quattrini. 
Doc. 2 carte 6r: 
venerdi a di 24 di febraio 
Antonio di domenico maestro lire sei portò contanti Zanobi suo figliuolo 
Doc. 3 carte 
sabato a di 3 di marzo 
Ant. di domenico maestro lire sei pagato Zanobi d’antonio suo figliuolo 
in fior j e 2 bolognini. 
Doc. 4 carte 15 v: 
venerdi a di 20 daprile 1436 
Antonio di domenico capomaestro lire venti piccioli portò Zanobi suo 
figliuolo in quattrini. 
Doc. 5 carte 
a di 21 daprile 1436 sabato 
Antonio di domenico chapomaestro lire due piccioli portò Zanobi suo 
figliuolo in quattrini. 
Doc. 6 carte 
giovedi a di 26 daprile 
Ant. di domenicho capomaestro lire sette piccioli portò a detto Zanobi 
suo Figliuolo in quattrini disse per comperare una fodera per una cioppa. 
Doc. 7 a carte 18 v: 
sabato a di 5 di magio 
Ant. di domenicho maestro lire sei portò contanti Zanobi suo figliuolo. - 
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Doc. 8 carte 
sabato a di XII di magio 
Ant. di domenico chapomaestro lire quattro soldi Xj piccoli portò Za- 
nobi suo figliuolo in fior jj larghi. 
Doc. 9 carte 20 v: 
venerdì a di 23 di magio 
Antonio di domenico chapomestro lire 24 piccioli portò Zanobi suo 
Figliuolo in quattrini. 
Doc. 10 carte 22 v: 
Ant. di domenico m° lire sei porto Zanobi suo figliuolo in quattrini. 
DoeXlNcearte®28: 
sabato a di jj di giugno 1436 
Ant. di domenico maestro lire cinque pto Zanobi suo figliuolo in 
Quattrini. 
Doc. 12 carte 24 v: 
sabato a di 9 di giugno 
Ant di domenico maestro lire 4 portò contanti Zanobi suo figliuolo. 
Doc. 13. carte 29: 
sabato a di vjj di luglio 
Ant di domenico maestro lire due piccioli porto Zanobi suo figliuolo 
in quattrini. 
Doc. 14 carte 81 v: 
martedi a di 1 di luglio 
Antonio di domenicho maestro di murare staia 93 di grano portogliele 
G(iovanni) sp(?)a chasa sua di quello della Qerccia. 
Doc. 3 bis carte 8 v: 
martedi a di 6 di marzo 
Ant° di domenicho maestro lire una soldi ij di pli portò zanobi suo 
figliuolo disse per pagare j° mestola da chalcina. 
Doc. 3 tris carte 8 v; 
sabato a di X di marzo 
Ant° di domenicho maestro lire ventiquattro se paghato zanobi suo 
figliuolo in fior n° larghi e 2 bolognini. 
Doc. 15 carte 61 v: 
sabato a di 8 di dicembre 1436 
Ant di domenicho maestro lire due piccioli in grossi portò zanobi in 
grossi e in quattrini. 
Doc. 16 carte 65 v: 
sabato 29 di dicembre 1436 
Ant° di domenicho m° lire qatro soldi xij porto Zanobi in piccioli. 
Doc. 17 carte 66: 
sabato a di 5 di gennaio 1436 (7) 
Ant° di domenicho maestro lire due piccioli porto Zanobi suo figliuolo. 
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Doc. 18 carte 71: 
lunedi a di gattro di febraio 1436 (7) 
Ant° di Domenicho M° lire otto piccioli porto Zanobi suo figliuolo. 
Doc. 19 carte 79 v: 
Vuolsi porre chreditt Ant° di domenicho M° dopere 249 alavorate qui 
in Badia e alle Champora e più si vuole porre chreditore dopere 
181 alavorate Zanobi suo figliuolo tra quì e alle Champora in tutto 
somano opere 450 p. soldi 20 il di dachordo chon Zanobi suo figliuolo 
dipoi si vuole saldare la sua ragione debbe restare avere Lire 136 
soldi 15 dachorddo co Zanobi suo figliuolo ogi questo di sette 
daprile 1437. 
Doc. 20 carte 94: 
sabato a di 8 di giugno 1437 
Ant° di domenicho m° staia 6 di grano. 
Doc. 21 carte Ill: 
giovedì a di 6 daghosto 
Ant° di domenicho m° lire ottanta piccioli portò Zanobi d’Antonio suo 
figliuolo in fiorini 17 larghi e in quattrini per parte di più danari 
avere da noi. 
Doc. 22 carte 117: 
martedì a di 10 di settembre 
Ant° di domenicho m° mezane champigiane 160 per luj da m° ..... 
al quale luj le fa pestare. 
Doc. 23. carte 117 v: 
venerdi a di 13 di settembre 1437 
Ant° di domenicho m° lire dodici porto contanti in quattrini. 
Doc. 24 a carte 181: 
domenicha a di 27 dottobre 
Ant di Domenicho maestro iire otto piccioli porto contante in fjorini j° 
largo e in qattrini. 
Doc. 25 a carte 165 v: 
sabato a di 17 di Magio 1488 
Ant. di Domenicho m° lire due portò Zanobi d’Antonio in..... e in quatt. 
Doc. 26 a carte 171: 
domenicha a di 22 di giugno 1438 
Ant° di Domenicho m° lire cinque portò chontante. 
Doc. 27 a carte 172: 
domenicha a di 29 di giugno 1438 
Ant° di Domenicho M° lire due portò Zanobi suo figliuolo in quattrini. 
Doc. 28 a carte 174: 
sabato a di 5 di luglio 1438 
Ant° di Domenicho m° lire dua e soldi IIIJ portò Zanobi in scudi (?) 
Doc. 29 a carte 175: 
giovedi a di di 10 di luglio 1438 
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Ant° di Domenicho m° lire tre soldi 16 portò Zanobi. 
Doc. 30 a carte 176: 
sabato a di 19 di luglic 1438 
Ant° di Domenicho m° lire due portò contanti in quattrini Zanobi di 
più quattrini. 
Doc. 31 a carte 179: 
mercholedi a di 19 daghosto 1438 
Ant° di Domenicho m° staia 15 di Grano portoglele benedetto vettu- 
rale di qello del chascinale di polverosa. 
Doc. 32 a carte 182 v: 
sabato 23 daghosto 1438 
Ant° di Domenicho m° lire portò contanti in quattrini. 
Doc. 33 a carte 183 v: 
giovedi a di 4 di setenbre 1438 
Ant° di Domenicho pezo j di charneseccha peso libre 17 il quale ebe 
per noi da checherino bonelli botteghaio a sangallo. 
Doc. 34 a cute 184: 
sabato a di 6 di setenbre 1438 
Ant° di Domenicho lire due portò Zanobi. 
Doc. 35 a carte 189 v: 
sabato a di 22 di setembre 1438 
Ant° di Domenicho maestro lire due portò Zanobi suo figliuolo in 
quattrini. 
Doc. 36 a carte 192. 
mercholedì a di 8 dottobre 1438 
Ant° di Domenicho m° lire quatro porto Domenicho suo figliuolo. 


Ant° di Domenicho m° bar J° di vino biancho ebe annoi vettura e 
G(iovanni) disse per riempire le botti e fu di quello di Andrea del 
pongnino. 
Doc. 37 a carte 194: 
lunedì a di 31 dottobre 1438 
Ant° di Domenicho m° lire cinque portò Zanobi suo figliuolo. 
Doc. 38 a carte 198 v: 
sabato a di p° di novembre 1438 
Ant° di Domenicho m° lire due porto Zanobi suo figliuolo. 
Doc. 39 a carte 202: 
domenicho adi 16 di novembre 1438 
Ant° di Domenicho m° lire 20 portò Zanobi suo figliolo. 
Doc. 40 a carte 206 v: 
martedì q di 2 di dicembre 1438 
Ant di Domenicho lire quattro piccioli portò Zanobi d’Ant in quattrini. 
Doc. 41 carte 214 v: 
a di 31 di dicembre 1438 
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Ant di domenicho maestro di murare J° porcho il qale avemo dal 
podere di Filipozo Bastari a montereggi pesò libre 230 e così disse 
Zanobi suo figliuolo. 
Doc. 42 carte 219 v: 
A di 24 di Gienaio 1438(9) 
Ant di domenicho m° lire sette porto Zanobi suo figliuolo in Fior. J° 
largo e in quattrini. 
Doc. 43 carte 289: 
domenica a di 4 d’aprile 1440 
Zanobi d’ant maestro di murare lire sei piccioli porto a detto chontante 
sono per: parte d’opere fatte alla foresteria nuova. 
Doc. 44 carte 307: 
venerdi a di vij d’ottobre 1440 
Zanobi d’ant m° di murare lire otto piccioli portogli domenicho d’Anto- 
nio suo fratello in fior ij larghi de i resto ..... 2 per vettura di loro vino. 
Doc. 45 a carte 337: 
domenicha a di 27 d’aghosto 1441 
Antonio m° di murare lire due piccioli portò Domenicho suo figliolo. 


APPENDICE V. 


Domenico di Pino maestro di murare da Prato. 
A.S.F. Conv. soppr. 78 Libro di ricordanze segnato B. 


Doc. 1 a carte 86 v: 
sabato a di II daghosto 1436 
Domenicho di Pino maestro lire cinque soldi iij porto contate. 
Doc. "2a ‘carte 87 »; 
sabato a di xviij daghosto 1436 
Domenicho di Pino m° lire quatro portò contante. 
Doc. 3 a carte 88 v: 
venerdi a di 24 daghosto 
Domenicho di Pino m° lire una portò contante 


stessi pagamenti il 25 agosto lire tre soldi XVIIJ, il 1° settembre 
lire 5, il 27 ottobre. 


Doc. 4 a carte 22 v: 
sabato a di 6 di magio 
Domenicho di Pino m° lire quatro soldi 10 in piccioli porto contante 
in quattrini. 
Doc. 5 a carte 28: 
sabato a di ij di giugno 1436 
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Domenicho di Pino maestro da Prato lire tre portò Zanobi d’antonio 
in quattrini. 


Scalpellini varii che lavorano per la Badia. 


Doc. 6 a carte 109: 
venerdi a di 9 daghosto 1437 
A Bigio di mone del riccho scharpellatore lire due S. XVIIJ per luj a 
ceccho di Romeo vetturale porto contante per vettura di nove schaglioni 
recho in Badia. 
Doc. 7 a carte 118 v: 
venerdì a di 20 di settembre 1437 
A Biagio di simone del riccho e la compagnia schalpellatori lire una 
soldi XIIJ di piccioli per lui a meo di lombardazzo vetturale portò con- 
tante di quattro some di priete cioè due uscia 
A lui detto due uscia di choncio con archetto di sopra per loro meo di 
lombardazze sopradetti. 


Doc. 8 a carte 116 v: 
sabato a di 7 di setembre 1437 
Vuolsi porre creditore Biagio di nome del riccho e domenicho di Drea 
scharpellatori a Fiesole di pezzi X di schaglioni di braccia (?) 51/3 
murati nella scala nuova e di pezzi 16 di braccia (?) 3.1/8 murati 
nella sca(la) va in sul primo chiostro e di pezzi Xj murati nella scala 
va in dormitorio vecchio di br 2.3/4 anno mandato per questo nuovo 
lavorio. 


Doc. 9 a carte 124: 
sabato a di 5 dottobre 1437 
A biagio di simone scarpellatore a Fiesole soldi vj demo antonio di 
spugliarto da rovezzano per una soma d’una finestra, 


Doc. 10 a carte 111: 
sabato a di 17 d’aghosto 1437 
Spese di murare lire 23 di piccioli per loro a riccho di giovanni e giu- 
liano di Domenicho scharpellatori da Fiesole portorono contanti i quali 
si dano per loro per una porta di choncio avemo per loro a nostra 
vettura la quale è murata in chiesa in capo della schala nuova. 


Doc. 11 a carte 116: 
sabato a di 7 di settembre 1437 
vuolsi porre creditore ricco di nanni e giuliano di domenicho scharpel- 
latori di lire xiij soma lire x per braccia 19 di due uscia a bastoni avemo 
da luj i quali muramo uno alla chapella di S. Maria maddalena e una 
sotto la schala nuova dove sa affare una chapella e lire tre per uno occhio 
sopra detta chapella fecie dacorrdo con don Biagio e chon Giuliano. 


178 RIVISTA D'ARTE 


APPENDICE VI. 


Documenti varii. 
A.S.F. Conv. Soppr. 78. Libro di ricordanze segnato B. 


Doc. 1 a carte 2 
lunedi a di v di marzo 1435(6) 
Spese di murare lire xj den iiii sono p J channone di piombo si misse 
al truogho del doccione dalla parte de tetti portò Bartolomeo maestro. 
Doc. 2. a carte 8: 
lunedi a di vj di febraio 1435(6) 
Spesa di murare lire dua soldi 9 portò Giovanni di Ser Francesco per 
chomperare aghuti per il tetto. 
Doc. 3 a carte 3: 
giovedì a di 9 di febraio 1435(6): 
Spese di murare soldi dieci piccioli ebbe don cristofano per comprare 
cacio da mastice e filo e ..... pel tetto nuovo del dormitorio. 
Doc. 4 a carte 6 v: 
mercoledì a di 29 di febraio (1436) 
vuolsi fare richordo che ogi questo di rimase dachordo con beneto (sic) 
fornaciaio che le mezane cia mandate e quelle mandera per metere 
nelle volte de chiostri e contento sien dacordo per lire 3 soldi 10 il 
migliaio. 
Doc. 5 a carte 15 v: 
giovedì a di XVilii] d’aprile 1436 
spese di murare lire quattro soldi i del vi pagati a agnolo di Filippo 
maestro di finestre di vetro portò contante sono per occhi di vetro per 
fare finestre. 
Doc. 6 a carte 8: 
Giovedì a di 8 di marzo 1435(6) 
dare a matteo di Pagolo degli organi per libre cinquanta di piombo 
avemmo per impiombare le canne del chiostro. 
Doc. 7 a carte 9: 
Venerdi a di 16 di marzo 1435(6) 
dare a Matteo di Pagolo degli Organi libre 50 di piombo recho Fran- 
cesco di Folco. 
Doc. 8 a carte 28 v: 
1436 venerdi a di 6 di luglio 
Spese straordinarie soldi vj di piccioli paghamo per pomicie per impo- 
miciare due finestre di marmo si fanno alo chapitolo. 
Doc. 9 a carte 35: 
martedì a di 31 di luglio (1436) 
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A Benedetto di Marcho fornaciaio some xiiij di quadrucci per fare le 
volticiuole sopra lo zocholo del dormentorio nuovo. 
Doc. 10 a carte 92 v: 
venerdì 31 di magio 1437 
A forese di mateo chiavaiolo lire quatro porto contante per parte di 
più toppe e chiave avute 
A spese di murare soldi XJ sono p J champanella comperamo da Forese 
di Mateo chiavaiolo ia quale e posta a l’uscio della saletta di messer 
labate. 
Doc. 11 a carte 167 v: 
sabato a di 31 di magio 1438 
Spese di murare lire sei soldi X pagato loro a Ventura di Piero chia- 
vaiolo portò Domenicho di Zanobi chiavaiolo in fir J° largo e in quat- 
trini e in grossi sono per più doccioni di ferro togliemo da luj per metere 
in sul chiostro dove chade laqua. 
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Opere d'Arte ignote o poco note 


Attilio Sabatini - La Chiesa di San Cresci a Macioli 


La pieve di San Cresci a Macioli > presso Pratolino, ha ori- 
gini che risalgono al X secolo ‘; ma l’edificio che ci rimane oggi, 
pressochè intatto, appartiene alla ricostruzione quattrocentesca È 
intorno alla quale, in mancanza di un adeguato spoglio di do- 
cumenti che non ho potuto ritrovare ancora, non conosciamo 
alcuna data nè il nome dell’architetto che vi fornì la sua opera. 


! Questo studio fu oggetto di una comunicazione tenuta all'Istituto 
Germanico di Storia dell'Arte di Firenze, il giorno 22 gennaio 1942. 

Sono lieto di poter ringraziare pubblicamente il professor Mario Salmi 
che mi indicò il monumento qui illustrato. 

? Per varie notizie vedi: E. Repetti, Dizionario geografico ecc., 
Firenze 1839 vol. V, pag. 8 e ss; F. Niccolai, Mugello e Val di 
Sieve, Borgo San Lorenzo 1914, pag. 270-71. 

? Il campanile che portava alla base un busto (ora nell’interno della 
chiesa) del pievano che lo edificò nel 1279, come dice l'iscrizione sottostante, 
fu forse ricostruito insieme alla chiesa, nel Quattrocento. 
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Come limite post quem della ricostruzione potremmo ap- 
prossimativamente considerare la data di un documento riportato 


Fig. 1. — GiuLiano DA Marano(?): Facciata della Chiesa di S. Cresci 


a Macioli. 


dal Lami' nel quale si inibisce a chiunque, eccetto al patrono 


1 E. Repetti, Diz. cit., pag. 9. 
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Francesco di Nerone Neroni, di intraprendere qualsiasi lavoro 
di restauro o di muratura nella chiesa di San Cresci a partire 
dal giorno 23 ottobre 1448. Come limite ante quem possiamo 
invece considerare l’anno 1466 inizio dell’esilio del Neroni, in 
seguito alla sua congiura contro Piero il Gottoso. Infatti non 
cè dubbio che la riedificazione fosse compiuta sotto i Neroni, 
come confermano i quattro stemmi che ancor oggi si trovano 
sulla facciata e nella cappella maggiore della chiesa. Tanto più 
che la tradizione la vuole ricostruita al tempo del pievano Ar- 
lotto, che appunto dalla casa Neroni ottenne la pievania di 
San Cresci nel 1426, ed era ancora in carica nel 1468 quando 
fu da lui venduto ai Medici il parco di Pratolino ‘. 

Fra gli edifici di culto del Quattrocento fiorentino questo di 
Macioli è, si può dire, inedito — notizie soltanto storiche si 
trovano nelle guide citate più sopra — per cui mi pare non del 
tutto inutile darne una breve descrizione. All’esterno la chiesa 
si presenta oggi col paramento a vista accapezzato, ma dubito 
che in origine dovesse avere l'intonaco, coronato da una cor- 
nice in cotto a dentelli; la facciata (fig. 1), riecheggia la sparti- 
zione dell’interno e presenta una finestra in corrispondenza di 
ciascuna nave. L’interno (fig. 2) è a tre navate divise da cinque 
colonne con capitelli jonici e termina nel fondo con un'abside 
quadrata alla quale ci introduce un grande arco posato su pi- 
lastri scanalati, sormontati da un alto dado formato da ele- 
menti di trabeazione. La nave maggiore ha una copertura vi- 
sibile a capriate dello stesso accento campagnolo che si può 
trovare nelle pievi romaniche, e le navatelle terminano con un 
tetto a spioventi, pure a vista. Lungo le pareti laterali non v'è 
alcuna apertura e l'interno riceve luce solo dalle tre finestre, 
dalla porta della facciata e dall’abside. 

Nell'insieme l'interno della costruzione (fig. 3) ha una 
tendenza verticalistica culminante nel grande arco d’ingresso 
alla cappella maggiore e accentuata dalla larghezza limitata 
della nave centrale e delle laterali. Se cerchiamo le cause di 
questa impressione vediamo (fig. 4) che essa, piuttosto che al- 


! L. Chini, Storia del Mugello, Firenze 1876, pag. 176 e F. Nic- 
Gioll'ad'ropalctit. pag. 271. 
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l'altezza delle colonne oppure allo slancio degli archi, è dovuta 
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Fig. 2. — Pianta della Chiesa di S. Cresci a Macioli. 


all’alta parete bianca che si stende compatta e tesa a limitare 
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un ambiente definito con molta nettezza. Infatti più che ad 
una larga e ariosa spazialità questo interno ci riconduce all'idea 
di uno spazio ben conchiuso. Al disopra dello sfuggire prospet- 
tico delle chiare colonne, gli archi, profilati nettamente nel 
robusto spessore, si susseguono in curve elastiche verso l'arco 
finale incassato in una tagliente angolatura, riecheggiata da quel- 
la in fondo all’abside che ripete coerentemente, nello scatto della 
cornice di appoggio della volta, le più lente scansioni prospet- 
tiche delle arcate. A questo netto disegno si accompagna un giuo- 
co chiaroscurale determinato specialmente dal modo particolare 
di illuminazione proiettata, come ho detto, soltanto longitudinal- 
mente. Per suo effetto i valori cromatici delle colonne risaltano 
come limite laterale sulla grigia atmosfera delle navatelle, rias- 
sunta ed accentuata dalla opacità del soffitto denso di ombra 
che conchiude in alto, contrastando pittoricamente, il disteso 
valore cromatico della bianca parete. In questo giuoco di ombre 
i capitelli acquistano un forte accento chiaroscurale costituendo 
così una netta cesura che attenua nelle colonne l'evidenza dello 
sforzo portante’ mettendone in risalto, più di quanto concede- 
rebbero le loro proporzioni, l’elastica tensione ripresa, sulla 
pausa del capitello, dalla stesura delle arcate. 

Dopo aver cercato così brevemente di mettere in rilievo le 
particolari qualità disegnative e chiaroscurali di questo edifi- 
cio, vorrei ora precisarne le risonanze di opere fiorentine coeve 
o di poco precedenti, sperando che questa ricerca serva a dichia- 
rarne anche la concezione originale che potrebbe esser dovuta, 
come vedremo, ad una ben conosciuta personalità artistica. 

La facciata, nella sua espansione in latitudine, ripetendo 
la divisione dell'interno ci riconduce a quella del San Lorenzo 
fiorentino; ma se il concetto generale ha quest'ascendente bru- 
nelleschiano, i particolari decorativi, pur con altro sapore, sono 
attinti ad esempi del Michelozzi. Così il coronamento in cotto 
a dentelli, residuo goticizzante profuso nella fabbrica di San 
Marco; attuato però dall’architetto di Macioli con un senso 


1 . a; . 
Ad un effetto simile, ma ridotto ad un puro valore cromatico, ci 
richiamano i pulvini delle chiese ravennati; vedi G. C. Argan: Ar- 
chitettura protocristiana, preromanica e romanica, Firenze 1936, pag. 11. 
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chiaroscurale assai risentito che gli conferisce un valore non 
blandamente decorativo, bensì di plastico limite alla distesa cro- 
matica della facciata. Al sommo, invece dell’occhio tradizionale 
è una finestra che insieme alle due laterali ci suggerisce ancora 
esempi michelozziani; però al rude intaglio a forti contrasti che 
si può vedere — mettiamo — nella sacrestia di San Marco è qui 


Fig. 3. — Sezione trasversale della Chiesa di S. Cresci a Macioli. 


sostituita una più sottile graduazione di chiaroscuro da ricon- 
dursi ad un gusto diverso che in seguito verrà collegato ad 
altri esempi. 

Agli stessi ascendenti, ma rielaborati originalmente ci ri- 
chiama anche l'interno della fabbrica. Le colonne (fig. 5), di una 
proporzione che si avvicina a quelle del San Lorenzo invece 
che alle altre più monumentali di Santo Spirito, terminano in 
capitelli jonici su un alto vaso scanalato, come fu introdotto, 
forse per la prima volta nel Quattrocento fiorentino, da Miche- 
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lozzo nelle finestre del cortile di palazzo Medici °, Ma a San 
Cresci l'aggiunta della tavoletta smussata sulla quale si impo- 
sta l’arco genera una sovrapposizione di elementi che costi- 
tuisce, come ho detto, una forte pausa, dopo la quale sboccia, 
staccato dalla colonna su cui posa, l'elastico volgere dell’arcata; 
sì che nell'insieme siamo dinanzi ad un senso diverso dalla filata 
leggerezza brunelleschiana e dalla gravità magniloquente di Mi- 
chelozzo. Al particolare gusto introdotto da quest’ultimo risale 
anche, mi pare, l’alta parete bianca che domina al disopra delle 
colonne. Il Brunelleschi infatti non amò troppo larghe stesure 
di pareti lisce; queste furono da lui animate con membrature 
che ne definiscono nettamente i limiti; Michelozzo invece, quasi 
fosse incapace talvolta di dominare la materia, quando fu più 
lontano dagli esempi del maestro, lasciò il campo a inerti, larghe 
stesure bianche sulle quali risaltano, quasi estranee, pigre e po- 
tenti le soprastrutture. Nel San Cresci, dove la netta limitazione 
spaziale risale ad una suggestione brunelleschiana, la parete non 
rimane inerte ma concorre attiva a limitare lo spazio, contra- 
stando pittoricamente con la opacità dei vani. Questa precisa 
definizione di ambiente si trova anche nella vicina chiesa della 
Badia fiesolana che, qualche anno più tardi, credo, fu trasfor- 
mata anch’essa in modi rinascimentali °, con aderenza più stretta 
però agli esempi precedenti. Ma tra i due edifici corre qualche 
affinità anche nei particolari minori. In ambedue, infatti, la cap- 
pella maggiore, definita da nette angolature, ha la volta che 
posa su di un architrave sospeso, direi quasi, nell'aria e non 
poggiante su alcun elemento di sostegno che appare sempre con- 
servato invece nelle derivazioni più strette dagli esempi brunel- 
leschiani. Però, in piena coerenza alla concezione d’insieme 
delle due chiese, nella Badia la volta a botte accompagna pro- 
spetticamente lo sfuggire della trabeazione; mentre a Macioli 
la volta a vela consente una penombra di dolce effetto 
pittorico. La membratura che corre attorno all’abside è com- 


È M. Salmi, Paolo Uccello, Andrea del Castagno, Domenico Vene- 
ziano, Milano 1939, pag. 181. 

? Secondo i documenti, com'è noto, i lavori per la costruzione della Badia 
Fiesolana furono compiuti tra il 1456 e il 1462; vedi C. von Fabriczy 
in Arte e Storia, 10 Febbraio 1891. 
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posta soltanto di una cornice con un uso parziale degli elementi 
classici che il Folnesics' notò nella Badia. Ma si tratta, come 
ho detto, di semplici affinità, perchè l’effetto che si ricerca è di- 


Fig. 4. — GiuLiaNo DA Marano(?): Interno della Chiesa di S. Cresci a 
Macioli. 


verso essendo i due edifici ideati secondo una concezione diffe- 
rente: predominando nell’uno effetti di lineare leggerezza, nel- 


'H. Folnesics, Filippo Brunelleschi, Vienna 1915, pag. 93. 
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l’altro di contrasto pittorico. Direi che la chiesa di Badia co- 
stituisca, pur nella contaminazione di motivi diversi dell’am- 
biente fiorentino, un punto di arrivo per la tendenza che ade- 
risce più strettamente al primo Brunelleschi; a San Cresci sono 
invece proporzioni che racchiudono in germe futuri sviluppi del- 
l'architettura fiorentina della seconda metà del Quattrocento. 
Appunto il senso delle proporzioni ci può richiamare quello 
degli edifici costruiti da Giuliano da Maiano. Si tratterebbe però 
nel San Cresci di una sua opera giovanile, di quando risentiva 
cioè, non soltanto degli esempi del Brunelleschi — ai quali sarà 
ligio per tutta la sua carriera — ma anche di quelli del Mi- 
chelozzi col quale presto doveva collaborare. Del Maiano, nato 
nel 1432, ci è ignota la prima attività di architetto; infatti il pri- 
mo documento che ne parla — riferendosi ad un progetto scartato 
per una cappella del duomo di Orvieto — è del 1461 °; soltanto 
nel 1462 sembra che abbia partecipato al compimento del pa- 
lazzo detto dello Strozzino ° che, per evidenti ragioni metodolo- 
giche, non ci può fornire un solido appiglio per qualche confronto. 
E se prendiamo quelle opere sicure di Giuliano che tuttora ci 
rimangono, siamo già al 1470. Quindi si tratterebbe nel San Cre- 
sci di un lavoro eseguito una quindicina di anni circa, innanzi al 
chiostro di S. Fiora e Lucilla ad Arezzo, appunto del 1470 °, che 
costituisce la prima opera utile ad un qualche riferimento stili- 
stico. In essa l'artista, ricerca come sempre elastiche ste- 
sure e superfici piatte variate da un effetto coloristico nel con- 
trasto fra le membrature esterne e la bianca parete interna. Mi- 
rando però ad una distesa continuità, la forte cesura dei capitelli, 
di tanta importanza nella Chiesa di San Cresci, qui è attenuata; 
si può credere che ciò avvenga eccezionalmente se qualche anno 
dopo possiamo notarla di nuovo nella loggia di palazzo Venieri 
a Recanati e nel duomo di Faenza. Appunto a questo monu- 
mento, nel quale pur tra le complicazioni dell’alzato si scorge 
sempre una ricerca di elasticità nelle membrature profilate netta- 
mente e un fine gusto coloristico nei contrasti fra pietra serena e 


! L. Fumi in Archivio Storico dell'Arte IV (1891), pag. 47. 

° C. v. Fabriczy in Jahrb. der Preuss. Kunstsamml. XX1V (1903), 
pag. 332. 

*M, Salmi, in L'Arte XV (1912), pag. 201. 
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intonaco bianco, ci richiama soprattutto la facciata. Per lo 
schema essa potrebbe credersi una comune derivazione brunel- 
leschiana, ma per il particolare giuoco nei collegamenti delle 
aperture e nell’alleggerimento delle proporzioni tra pieni e vuoti, 
ci indica piuttosto un gusto originale il cui punto di partenza 


Fig. 5. — GIuLiaNO DA MArano(?): Interno della Chiesa di S. Cresci a 
Macioli,. 


potrebbe essere rappresentato nel San Cresci. Anche le due 
finestre laterali di Faenza hanno le stesse proporzioni un po 
ampie di alcune che si trovano nella pieve — ‘come nella sa- 
crestia (fig. 6) — con quel largo sguancio variato sottilmente 
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nei trapassi pittorici generati da superfici dolcemente RS 
Se poi guardiamo ai particolari, per esempio al capite 
nei quali la sovrapposizione degli elementi denota una in- 


Fig. 6. — GIuLIANO DA MAIANO(?): Finestra della sagrestia della Chiesa 
di S. Cresci a Macioli. 


sistenza giovanile mella ricerca di effetti che più tardi saranno 
raggiunti con maggiore semplicità, non possiamo fare a meno 
di ricordare quanto Giuliano prediligesse il capitello jonico da 
lui usato in quasi tutte le sue fabbriche e ripetuto sistematica- 
mente nelle opere che si fanno risalire al suo influsso, a Siena e 
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nelle Marche; un capitello di una nettezza d'intaglio che si at- 
tenua nelle opere più tarde e che nel San Cresci si manifeste- 
rebbe nella fase primitiva più vicina a quella del chiostro di 


Fig. 7. — GiuLiano DA MAIANO (?): Un pilastro dell’abside della Chiesa 
di S. Cresci a Macioli. 


S. Fiora e Lucilla. Per di più il capitello in un pilastro del- 
l'abside (fig. 7) torna perfettamente uguale nella tarsia con 
San Zanobi e due diaconi che Giuliano eseguì nel 1463 per la 
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sacrestia del duomo di Firenze ed oggi nel Museo dell'Opera * 
A San Cresci i capitelli hanno anche un certo pittoricismo che 
ci ricorda esemplari di Donatello al quale Giuliano certamente 
guardò come scultore di cornici d’ancone, fornite in gran copia 
ad artisti del suo tempo, come anche testimoniano, fra l’altro, i 
ricordi di Neri di Bicci°. Da questa sua attività mi pare che 
derivi il gusto nel variare con palmette e caulicoli — come non 
usarono i puri architetti — il fregio che a guisa di dado, un 
dado in embrione da lui poi applicato sistematicamente, sor- 
monta i pilastri d’ingresso all’abside e il cui modulo ci indica 
forse qualche tempo posteriore a quello del corpo della fabbrica. 

Tutti gli elementi che sin qui abbiamo indicato, ma soprat- 
tutto il senso delle proporzioni, il gusto delle membrature cla- 
sticamente distese, la cura minuziosa nel definire nettamente le 
superfici e i profili e nell’intaglio dei particolari minori, mi spin- 
gono dunque ad avanzare l’ipotetica attribuzione a Giuliano da 
Maiano. Questa potrà venire confermata o meno dallo spoglio 
dei documenti, se ne rimangono ancora. Sono pienamente con- 
sapevole di come una simile attribuzione sia difficile nel campo 
dell’architettura dove la ricerca filologica non ha trovato ancora, 
mi pare, un solido appoggio nella comprensione piena dei valori 
visivi delle opere. Comunque l'avvicinamento ad opere sicure del 
Maiano può almeno rappresentare un indice della partecipazione 
ad un gusto affine, indicandoci la sorgente dalla quale si sviluppò 
questa personalità ancora così incerta nel suo valore artistico e 
nella portata storica. 


1 Vedi il Catalogo del Museo dell'Opera del Duomo, Firenze 1904, pag. 51. 
? Il Vasari III (1930), pag. 133; IV (1931), pag. 192, 201. 
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Alessandro Perosa - Un'opera sconosciuta di Fi- 
lippino Lippi nella testimonianza di un poeta 
umanista. 


Tra le poesie del canzoniere latino del poeta fiorentino Ales- 
sandro Braccesi ho trovato due (la 55 e la 56 dell’« Epigram- 
maton libellus »), che presentano un qualche interesse per gli 
storici dell’arte, riferendosi a opera di Filippino Lippi a noi 
non altrimenti nota. Le due poesiole, che sono inedite, si con- 
servano in tre codici° e furono composte, con ogni verosimi- 
glianza, al principio del 1484 o poco prima, per quanto è lecito 


1 Su di lui vedi la monografia di Bice Agnoietti (Alessandro 
Braccesi, Firenze, 1901) e le pagine del Bottiglioni, (La lirica la- 
tina in Firenze nella II metà del secolo XV, Pisa, 1913, pp. 58-70). Tra 
breve uscirà nella Collezione umanistica promossa dalla R. Scuola normale 
Sup. di Pisa l'edizione critica completa delle sue poesie latine. 

2 I tre codici sono: Riccardiano 8021 (cart. sec. XV), Laurenziano 91 
sup. 41 (cart. autografo), Vaticano Urb. lat. 741 (membr. sec. XV). Le 
poesie non figurano invece nel codice Laurenziano 91 sup. 40 (cart. 
sec. XV), comprendente la prima redazione delle poesie del Braccesi. 
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argomentare da alcuni dati abbastanza sicuri, che si desumono 
dalla storia del testo del canzoniere e da uno studio della cro- 
nologia delle singole poesie che lo compongono x 

Ecco il testo delle due poesie: 


IN PICTURAM° 


Vix sibi tam similis Petrus est Puglesius ipsi, 
Quam similis vero est picta tabella Petro, 

Expressit mira quem nobilis arte Philippus, 
Sic ut iure queas dicere Apellis opus. 

Atque simul sese tabula sic pinxit eadem, 
Protinus a picto distet ut ille nihil, 

Ut pictos siquis cum veris conferat, horum 
Pictus uter fuerit, non bene nosse queat. 


IN EUNDEM 


Tam veris similes sibi Philippus 
Et Petro simul aurea tabella 


* Ia questione è complessa e verrà trattata in pieno in una memoria 
che uscirà tra non molto nella rivista « Bibliofilia ». Basti sapere che il 
Braccesi curò due redazioni principali della sua raccolta di poesie, la 
prima verso la fine del 1476 o agli inizi del 1477, l’altra (rappresentata dai 
due ms. Laur. 91 sup. 41 e Vat. Urb. lat. 741 più su citati) agli inizi del 
1487. Le due poesie compaiono soltanto nei codici di questa seconda re- 
dazione. E in quel codice Ricc. 3021 che è una copia eseguita sull'auto- 
grafo archetipo della prima redazione qualche anno prima della stesura 
dell’autograto della seconda redazione. In questo ms. esse occupano un 
posto tutto particolare in coda ai iibri della raccolta ufficiale, in mezzo 
a un gruppo di poesie che furono aggiunte dal poeta in un secondo tempo 
(e cioè dal 1477 al 1487). Di alcune di queste poesie — che si susseguono, 
a quanto pare, in un certo ordine cronologico — si può fissare con sicu- 
rezza la data di composizione (per es. dopo il 12 agosto 1484 un’invettiva 
in morte di papa Sisto IV, dopo il gennaio 1484 un epigramma in cui il 
poeta si lamenta di essere sovraccarico di lavoro nel disbrigo delle sue 
mansioni di segretario nella seconda cancelleria della Repubblica, ecc.). 
Anche le nostre due poesie, che precedono di poco le due or ora ricordate, 
dovettero essere composte in quel torno di tempo, cioè agli inizi del 1484 
O poco prima. 


? Nel Riccardiano 83021 il titolo è: « Ad Christophorum Landinum ». 
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Expressit facies manu perita, 

Quam vultus resident utrique veri: 
Ut pictis nisi vox et aura desit, 

Nec vivi careant nisi tabella. 

Hoc si fiet, erunt pares utrique. 


Le due poesie — vero e proprio doppione, riferendosi 
con metro variato, ma con identità di motivi, alla stessa opera 
d’arte — celebrano con parole di viva ammirazione l’alta perizia 
di un pittore « Philippus », che ha eseguito, con perfetto senso 
di realtà, su un’ « aurea tabella » il proprio ritratto e quello di 
Pietro Del Pugliese (« simul.... eadem tabula »: 1,5; « simul 
aurea tabella »: II,2; « expressit facies »: II,3). Naturalmente si 
pensa subito, e con ragione, a Filippino Lippi’, che ebbe col 
Del Pugliese e con la sua famiglia tanti rapporti di amicizia ‘, 
e in quel torno di tempo si andava affermando nella Firenze 
medicea come pittore tra i più pregiati: ma non con eguale facili- 
tà si riesce ad individuare il quadro tra le opere pervenuteci del 
Maestro o tra quelle di lui andate perdute, di cui ci è giunta 
testimonianza. 


! Per il Lippi, oltre al Vasari (Le Vite, ed. Milanesi, Firenze, 
1878, tomo III, pp. 461-492) cfr. I. B. Supino (Les deux Lippi, 
Firenze, 1904), il Venturi (Storia dell’arte italiana, VII, I, pp. 643-674), 
U. Mengin (Les deux Lippi, Paris, 1932) e A. Scharf (Filippino 
Lippi, Wien, 1935), più, s'intende, gli studi particolari, che avremo occa- 
sione di citare in seguito. 

? È noto che Pietro (e non Paolo: Venturi, op. cit., p. 644) di 
Francesco Del Pugliese (confuso col padre dal Vasari, op. cit., p. 463), 
ricco mercante fiorentino, affidò al Lippi l'esecuzione della tavola che do- 
veva adornare la cappella di famiglia alle Campora, e che per il Del Pu- 
gliese il Lippi «fecie una tavoletta di fiure pichole, ecc.» secondo le te- 
stimonianze del Billi e dell’anonimo Magliabechiano (cfr. Il libro di An- 
tonio Billi, p. 50 e Il cod. Magl. XVII, 17, p. 116 her. von Ghaaletnese 
Berlin, 1892 e Vasari, op. cit., p. 467). Nel 1488 è Francesco Del Pu- 
gliese che ha l’incarico dal pittore di consegnare al mandatario del re 
Mattia Corvino due tavole eseguite per quel re e di riscuoterne il prezzo 
(il mandato di procura alla fine del testamento in data 21 nov. 1488 pubbl. 
dal Milanesi, Nuovi documenti per la storia dell’arte toscana, Fi- 
renze, 1901, p. 148 e segg. e ripubblicato dallo Scharf, op. cit., pp. 89-90). 
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È noto che il Lippi dipinse il Del Pugliese, sotto forma di 
orante, nella famosa Apparizione della Vergine a S. Bernardo 
della chiesa di Badia, e, inoltre, stando al Vasari”, in una delle 
figure della scena della Resurrezione del nipote del re nella serie 
di affreschi della cappella Brancacci. 

Ma a nessuna delle due opere del Lippi può alludere il 
Braccesi. A parte il fatto che male si converrebbe l'appellativo 
di « tabella » (1,2; 11,2), sia a un quadro delle dimensioni del 
S. Bernardo, che a una pittura ‘a fresco’ delle proporzioni delle 
scene del Carmine (ove tra l’altro le figure sono riprodotte per 
intero), v'è per tutte e due le pitture una difficoltà sostanziale 
da superare e cioè che nel quadro della Vergine invano cerche- 
resti l’autoritratto del Lippi, di cui fa parola il Braccesi, e che 
negli affreschi della cappella Brancacci tale ritratto c'è, ma si 
trova — se ben s'intende la testimonianza del Vasari, in sè 
non molto chiara — in una scena diversa da quella in cui si 
presume dipinto il Del Pugliese °. Senza contare poi che il 


! Vasari, op. cit., p. 463. Quale figura rappresenti il Del Pugliese 
non è facile stabilire. Il Milanesi (Comm. alla vita di Masaccio, in 
Vasari, op. cit., II, p. 318) crede di ravvisare i quattro personaggi citati 
dal Vasari « in quel gruppo a riscontro degli altri personaggi che nella storia 
del detto miracolo stanno spettatori a sinistra del riguardante »; e si basa 
sul fatto che il ritratto del Pulci esistente agli Uffizi è tolto di lì. Che poi il 
Del Pugliese sia proprio la figura di mezzo di questo gruppetto di cinque 
persone — figura tipica che ritornerebbe anche nell’Adorazione dei Magi e 
in uno studio dell’Ambrosiana — è ipotesi dello Scharf (op. cit., pp. 34, 
37, n. 72 e 51, figg. 36, 85, 170) non so quanto attendibile. Così pure non so 
su quali elementi si basi il Mengin (op. cit., p. 142) identificando il 
Del Pugliese col « personnage qui est tout auprès de l’enfant ressuscité ». 

° L’autoritratto del Lippi si trova nella scena di S. Pietro e S. Paolo con- 
dotti dinanzi al Proconsole (ultima figura di destra, rivolta verso lo spetta- 
tore; cfr. Scharf, op. cit., p. 9 e fig. 41). Almeno così s’intende general- 
mente il testo del Vasari (op. cit., III, p. 463) in sè non chiarissimo, 
dato che tra la descrizione delle figure della scena della Resurrezione e 
quelle della scena della disputa c'è come un iato nel nesso del discorso. 
Bisogna ammettere col Milanesi (Commentario alla Vita di Filippino 
Lippi, in Vasari, op. cit. p. 484) che «colle parole Luigi Pulci 
poeta il biografo lasci(a) la parete a sinistra di chi guarda; e colle altre 
parimente Antonio Pollaiolo e se stesso che vengono 
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S. Bernardo fu ultimato, a quel che sembra, qualche anno più 
tardi (però prima del 1486), e gli affreschi del Carmine furono 
iniziati soltanto verso il 1484‘, mentre le due poesie del Brac- 
cesi furono composte, come si è visto ° al più tardi agli inizi 
del 1484. 

Pertanto la testimonianza del nostro umanista si riferisce 
indubbiamente ad opera del Lippi andata perduta. E non sarà 
ipotesi arbitraria pensare a una tavola di proporzioni raccolte, 
in cui il Maestro ritrasse sè stesso e il Del Pugliese, ainico e pa- 
trono, anteriormente alle pitture del Carmine e del S. Bernardo, 
o forse già in vista dell'impiego ch’egli ne avrebbe fatto in tali 
opere testè commessegli. Nota giustamente lo Scharf® che il 
Lippi dalla necessità di inserire volti di amici e di ‘protettori 
nelle figure degli affreschi fu indotto a ‘curare in modo parti- 
colare la ritrattistica. Cadono appunto in quegli anni, per co- 


subito dopo, entri a far cenno della storia ch'è dipinta nella parete di con- 
tro; cioè la Disputa dinanzi al Proconsolo ». L'opinione del Milanesi è se- 
guita comunemente da tutti gli studiosi, anche perchè il ritratto stesso di 
Filippino e quello del Pollaiolo, che il Vasari riporta nella sua edizione delle 
Vite, sono manifestamente tratti da quella scena (Milanesi, Commenta- 
rio alla Vita di Masaccio, in Vasari, op. cit., II, pp. 316-7). 

! C'è per la datazione del S. Bernardo una testimonianza notevole, cioè un 
« Ricordo di tucto quello ha speso Piero di Francesco Del Pugliese nella 
cappella facta in suo nome nello nostro monastero delle campora da dì 6 
de octobre 1479 fino a dì 10 de aprile 1488, ecc.... », che si conserva nel- 
l’Archivio di Stato di Firenze (Arch. Badia n. 333, Camporearum, III, cc. 66-7) 
e fu pubblicato dal Supino in Miscellanea d’arte I, 1903, pp. 1 e sgg. Le 
notazioni delle spese si susseguono in questo elenco, a quanto pare, in ordine 
cronologico, e il pagamento del quadro e delle forniture annesse figura imme- 
diatamente prima di una donazione fatta dal Pugliese in data 1486. Se si tiene 
conto del fatto che l’opera dei Lippi rivela già una certa maturità stilistica, 
non si potrà anticiparne di molto la data di compimento, e converrà rigettare 
l’opinione del Supino che vorrebbe anticiparla agli anni 1480-82 (art. cit., p. 4). 
Per il 1486, o giù di lì, stanno anche il Venturi (op. cit., pp. 645, 
n. 1 e 652) e lo Scharf (op. cit., pp. 5, 29 e 80). Per la data degli 
affreschi della cappella Brancacci cfr. Milanesi (in Vasari, op. cit., II, 
pp. 644), Venturi (op. cit., pp. 644-5). 

Girep.#220%001" 

2 Scharf, op. cit., p. 37. 


198 RIVISTA D'ARTE 


mune ammissione degli studiosi d’arte, le date di composizione 
di quei pochi ritratti del Lippi pervenutici, che talvolta ricor- 
dano lontanamente personaggi effigiati negli affreschi del Car- 
mine '. È ovvio supporre che il Maestro, prima di accingersi ad 
opera di così vasta portata e responsabilità, abbia cercato in 
studi preparatori di prendere confidenza col materiale, che egli 
aveva intenzione di trattare, analogamente a quanto più tardi 
fece per opere, di cui possediamo, spesso in grande abbondan- 
za, disegni, schizzi o studi preparatori ©. Può darsi anche che 
l’occasionale esecuzione di un ritratto per un amico lo abbia 
indotto poi ad inserire quel volto, che gli era già familiare, 
tra quelli dei personaggi delle scenografie della cappella Bran- 
cacci. In ogni modo la testimonianza del Braccesi, comunque 
si interpreti, ci insegna che il ritratto del committente del 
S. Bernardo non fu eseguito per la prima volta al Carmine o 
sulla grande tavola della chiesa di Badia # 


I ritratti illustrati dallo Scharf (p. 38) sono: quello di un giovane, 
che si conserva a Berlino nel Kaiser Friedrich Museum (fig. 139), per il 
quale non a caso si è formata la tradizione che prima si trovasse nella 
cappella Brancacci (tanto la tecnica nell’esecuzione ricorda quella degli af- 
freschi!); quello di un giovane posseduto dalla Collezione Mellon di 
Washington (fig. 135), che somiglia al volto di una figura della scena dei 
SS. Pietro e Paolo davanti al Proconsole; altri tre di giovani che si trovano 
al Louvre (fig. 136), di nuovo al Kaiser Friedrich Museum (fig. 137), e al 
Rijksmuseum di Amsterdam (fig. 138). A questi va aggiunto il ritratto degli 
Uffizi, dallo Scharf (op. cit., p. 10) stranamente considerato come falsifica- 
zione del XVIII sec. Cfr. anche E. Benkard, Das Selbstbildnis von 15 
bis zum Beginn des 18 Jahrh., 1927, p. 50. 

? Sui disegni del Lippi e la loro importanza per lo studio della sua 
tecnica di pittore cfr. Scharf, op. cit., pp. 78-83. 

? C'è a questo proposito da tenere presente anche la testimonianza di 
Ugolino Verino. In un epigramma del Verino (pubblicato dal codice Laur. 
XXXIX, 40, f. 76 da Heinrich Brockhaus, in Festschrift zu 
Ehren des Kunsthistorischen Instituts zu Florenz, 1897, p. IV) nuovamente 
si tesse l'elogio del Lippi per un ritratto di Pietro Del Pugliese. E di nuovo 
sorge il dubbio se si riferisca all’orante del quadro delle Campora oppure 
ad altra opera. Non parrebbe alla stessa, cui accenna il Braccesi, dato che il 
Verino non fa parola del ritratto del Lippi. Il libro di epigrammi del Ve- 
rino fu terminato, stando al Lazzari (Ugolino e Michele Verino, 1897, 
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Di tutto ciò dobbiamo essere grati al nostro poeta uma- 
nista, e augurarci che più spesso, dalla conoscenza dei testi 
della Rinascita — molti ancora sepolti e dimenticati nelle bi- 
blioteche — e dalla collaborazione tra filologi e storici, si rica- 
vino dati e indicazioni, che possano ‘interessare anche gli stu- 
diosi dei grandi artisti del Quattrocento e del Cinquecento. 


p. 97) verso il 1485; ma l’epigramma certamente fu composto un po’ prima. 
Si tratterà di un riferimento ad altra opera del Lippi andata perduta? 
A una nuova copia del ritratto del Del Pugliese? O forse a quella stessa 
testimoniataci dal Braccesi, cui fu aggiunto in un successivo momento dal 
Lippi stesso un secondo scomparto col proprio autoritratto, a guisa di dit- 
tico? Tutte domande legittime alle quali non è possibile, per ora, dare 
una risposta persuasiva e definitiva. 
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Dora F. Rittmeyer, Geschichte der Luzerner Silber- und Gold- 
schmiedekunst von den Anftingen bis zur Gegenwart, mit 204 Kunst- 
drucktafeln, Lucerna, Reuss-Verlag, 1942. 


Nella lussuosa collezione «Luzern, Geschichte und Kultur», una 
serie di monografie scientifiche pubblicate dall’archivista di Stato Giuseppe 
Schmid in Lucerna, presso il Reuss-Verlag, per una grande Storia di Lu- 
cerna, è uscito testè il monumentale volume di Dora F. Rittmeyer che 
tratta nella maniera più completa un aspetto artistico fra i più interessanti 
della vecchia città della Reuss e del suo territorio. 

Scopo dell’Autrice è di mostrare la bellezza e lo splendore dell’arte 
orafa lucernese a cominciare dal medioevo arrivando fino ai tempi mo- 
derni: bellezza e splendore che significano una veramente cospicua ricchezza 
artistica e un non mai spento senso del bello nella regione che s’indugia 
quasi a specchio del tratto nord del Lago dei Quattro Cantoni. Ma, natu- 
ralmente, lo scopo più preciso è di fissare l'origine degli oggetti artistici, 
segnandone i rapporti e le dipendenze, come di it e individuare i 
singoli artisti collocandoli nella cornice della storia dell’arte. Vastissimo 
è il campo pertanto, e il dovizioso materiale preso a templi e cappelle, a 
conventi, ad archivi ed enti pubblici, a casate patrizie, è distribuito in 
mo!ti capitoli e sottocapitoli. Risale l’Autrice ai primordi lucernesi del- 
l’arte dell’orafo e tesse quindi la storia di questo nobile artigianato, che 
sì governava con proprie leggi e costituzioni, e ne persegue poi lo svi- 
luppo suddividendo la materia in due parti: quella che comprende l’arte 
ecclesiastica e quella che espone l’oreficeria profana. Di guisa che ciò 
che si desiderava tuttora presso Marco Rosenberg nella pur nota e tanto 
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pregiata opera Der Goldschmiede Werkzeichen, Francoforte s. M., 1922, 
III edizione, è stato invece dall’Autrice ripreso e svolto in pieno per 
tutto il territorio di Lucerna, Sursee e Beromiinster. 

Che valesse la pena d’interessarsi così a fondo, prendendo le mosse 
così da lontano, come appunto ha fatto la Rittmeyer, in questa che di- 
remmo arte minore, per seguirla e impadronirsene fino alle estreme ma- 
nifestazioni, mostrano le 204 veramente splendide e tecnicamente perfette 
tavole inserite, che si riferiscono non solamente ai lavori eseguiti su ter- 
ritorio lucernese, ma abbracciano altresì tutta la produzione artistica che 
nel decorso di lunghi secoli pervenne a Lucerna da altre regioni, più o 
meno innestandosi, più o meno distanziandosi sul tipo dell’arte locale. 
A questo proposito potremmo citare sùbito dal volume il bellissimo calice 
burgundo a filigrana e granulazione in oro della tav. XLVIII, come spicca 
nella tav. CLXII l’aureo sigillo di Carlo il Temerario di Borgogna, con- 
servato nell'Archivio di Stato in Lucerna, mentre a pag. 61 si profila la 
figurina di Amedeo di Savoia: una deliziosa statuetta in oro rappresentante 
il Beato, donata già, probabilmente con aggiunta di una catena egualmente 
in oro, da Carlo Emanuele duca di Savoia, figlio di Emanuele Filiberto, 
Testa di ferro, al lucernese Enrico von Pfyffer che nel 1582 era ambascia- 
tore presso la Corte del Duca: la figurina si irova oggi nella Hofkirche di 
St. Leodegar in Lucerna, dono della vedova di von Pfyffer. Sotto lo stesso 
aspetto di arte non propriamente lucernese, ma pervenuta e conservata a 
Lucerna sono da guardarsi le tavole CLXIII e CLXIV che recano in 
veduta complessiva e in dettaglio la riproduzione d'una catena d’oro che 
re Carlo IX di Francia regalò al celebre Lodovico von Pfyffer von Altis- 
hofen, il soprannominato re degli Svizzeri, quando, per il valore appunto 
del cavaliere elvetico, il re ebbe salva la vita nella ritirata del 1567 sui campi 
di Meaux. si tratta d'un lavoro d’arte fiorentina squisita e che viene 
attribuito al nostro Benvenuto Cellini, il quale l'avrebbe eseguito per 
comando di Caterina de Medici madre di Carlo IX. Egualmente è da ri- 
levare come nel volume siano copiosamente rappresentati lavori della 
scuola d’Augusta in Germania pervenuti poi per diversi tramiti a Lucerna. 

Ma, naturalmente, le maggiori espressioni che si contengono nel vo- 
lume sono dedicate, come si diceva fin dal principio, all'arte orafa nata 
e cresciuta su territorio lucernese, e però l’opera sta a rappresentare tutto 
un interessantissimo sviluppo artistico plurisecolare che fu proprio di 
quella regione centrale della Svizzera. E il quadro di quell’arte non avrebbe 
potuto delinearsi con documentazione più precisa e più completa e con 
più fine senso artistico da parte dell’Autrice. Nè ci sarebbe possibile qui 
entrare in esemplificazioni tolte ai capitoli della Rittmeyer, a cui nulla 
sfugge che tocchi i secoli di Lucerna e dei dintorni, quali Beromuinster e 
Sursee: elia vede e ferma la grazia, la leggiadria, la nobiltà che dal me- 
tallo trattato in mille guise, in mille forme, balza in espressioni di bel- 
lezza senza fine rinascente e copiosa. Risaltano pertanto, come si diceva, 
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dal denso volume le caratieristiche che furono proprie dell’arte orafa lu- 
cernese. E se noi volessimo far un confronto con la stessa arte italiana, 
non ci tornerebbe difficile affermare come gli artisti della scuola italiana 
si segnalano per una certa loro ricchezza ed efflorescenza di forma, mentre 
quei di Lucerna mostrano una maggiore originale semplicità e quasi di- 
remmo amabilità di esecuzione. 

Dora Rittmeyer non è benemerita solamente, nel presente ricco VO- 
lume, dell’arte in se stessa considerata, ma anche della storia, perchè 
ogni cosa è guardata da lei e confrontata con i più precisi accertamenti 
storici, e si direbbe anzi che l’Autrice abbia voluto abbondare perfino nelle 
più minuziose ricerche allo scopo di riuscire assolutamente sicura, pein- 
lich genau in ogni sua asserzione o attribuzione, e ciò tanto nell’illustra- 
zione dell’arte di chiesa come nell’esposizione dell’arte profana. Il volume, 
al di là delle 204 finissime illustrazioni riproducenti un saggio pressochè 
completo di ogni singolo aspetto e d’ogni singola manifestazione, è per- 
tanto tutta un’ampia documentazione storica che rende sempre più evi- 
dente, anche a chi fosse profano a queste materie, quello che era lo 
scopo principale del libro, l’interiore piena valutazione artistica cioè nella 
generale inquadratura e interdipendenza delle epoche e delle cose. A ciò 
vuol riferirsi altresì la lunga lista delle marche degli orafi, pure con re- 
lativa illustrazione e spiegazione, la lunga e minuziosa lista degli artisti 
a partire dalla fine del medioevo fino ai tempi moderni, la interminabile 
serie di chiese e chiostri, di palazzi privati e pubblici, dove hanno col- 
locazione gli oggetti studiati e descritti nel ponderoso volume: studiati e 
descritti, diciamo, ciascuno nei propri contorni e per visione immediata, 
originale e personale dell’Autrice. 

Oggi nessuna città della Svizzera può vantare una storia parziale della 
propria arte nella misura e nell’ampiezza di questa della Rittmeyer, come 
nessuna città svizzera, fatta eccezione forse di Basilea, può offrire un’opera 
così riccamente allestita intorno ai propri tesori dell’arte del metallo. La 
Rittmeyer vi era per altro da lungo tempo preparata, nata essendo con 
anima di artista in un'elevata parentela di artisti e di studiosi e cre- 
sciuta com'era alla scuola di un grande intenditore e scrittore d’arte, il 
Fah, l’insigne bibliotecario della Stiftsbibliothek di St. Gallen, e avendo 
essa medesima personalmente maneggiato nei verdi anni bulino e cesello, 
come oggi sa maneggiare maestrevolmente il pennello e lavora il bronzo 
e il marmo: ciò che le conferisce anche una maggiore duttilità a com- 
prendere il fenomeno artistico nel suo divenire e a penetrarne a fondo la 
tecnica, alla quale il puro storico dell’arte non è per avventura perfetta- 
mente adatto. Ma la Rittmeyer attraverso altri lavori precedenti era pre- 
parata in questo campo a compiere egregiamente pure opera di storico per 
quel suo mirabile perseverante adattamento all'oggetto singolo descritto in 
giusto rapporto col tempo e con le scuole. Con tutto ciò essa ha potuto 
fornire, nell'opera presente, anche a ricercatori e studiosi in altri campi, 
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nuovo materiale di ricostruzione, loro aprendo nuove e sicure fonti d’in- 
dagine. Per non dire che esposizione e narrazione di lei sono piacevoli e 
attraenti: il forte volume scorre sine salebris in una materia irta di molte 
difficoltà e talora arida ai profani: lo stile vi è nobile e puro, gli oggetti 
vi sono descritti esattamente e con perfetta e parlante evidenza, ottima- 
mente esaminato, classificato e valutato è il materiale archivistico, con 
senso e con buon gusto si presenta la ricchezza delle illustrazioni. Ogni 
amico del bello vi trova qualche cosa che lo allieti, mentre lo specialista 
accoglie un volume il cui valore non andrà perduto. 


Giovanni Galbiati 


Giusta Nicco Fasola, Nicola Pisano, Orientamenti sulla forma- 
zione del gusto italiano. Roma, Casa editrice fratelli Palombi, 1941, XIX. 


Il libro recente della Giusta Nicco Fasola su Nicola Pisano è di un 
raro valore, che la R. Accademia d’Italia ha riconosciuto e premiato. Chi 
legge sente la vivace, originale intelligenza della scrittrice in ogni pagina; 
la sua calda interpretazione dell’arte di Nicola Pisano è tanto ricca di 
spirito intuitivo quanto di meditazione. C'è, in fondo a ogni affermazione, 
un'impressione acuta e viva; ma da ogni intuizione si sviluppa un ragio- 
namento e il libro ha la forma d'una serie di problemi, a cui è data 
volta per volta risposta. Non v'è così, come in molti libri, una fredda ana- 
lisi, a cui segue una calda conclusione; ma nel ragionamento resta il 
calore del sentimento, e dovunque si sente un animo profondo. 

La Nicco Fasola non fa mai sfoggio di cultura, se guarda ciò che sta 
dietro, avanti e intorno a Nicola Pisano, e parla di poeti e di filosofi, con 
l'intento d’illuminare certe affinità tra lo scultore e la vita spirituale, che 
lo circonda, precede e segue. Tutto ciò che la cultura le fornisce ella lo 
guarda con l'occhio della sua sensibilità, e ne esprime soltanto quello che 
getta luce sulla figura di Nicola Pisano. Infine c'è dovunque un freno di 
disciplina, che rende più simpatico l'intimo calore del libro, un parlare 
breve e quasi rigido, un frequente contentarsi d’accenni. 

Un libro denso di pensiero come questo è naturale che dia materia a 
discussioni. E anche questo è uno dei vantaggi che porta. Perchè fa ri- 
nascere l’attenzione sopra un artista sommo, e non sopra qualche suo ac- 
cento particolare, ma proprio sul valore e sul significato di tutta la sua 
figura. 

Una delle idee dominanti nel libro è questa; la grandezza di Nicola 
Pisano è nel secondo pulpito, non nel primo. Questa preferenza è so- 
stenuta con ragioni storiche; invero il pulpito di Siena si rivela alla scrit- 
trice in accordo con le tendenze più vive del tempo, ed ebbe la fortuna 
maggiore nell’avvenire. Ella invece chiama il primo pulpito una via 
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chiusa. Staccando l'una dall'altra le due opere come profondamente di- 
verse e dominate da fini opposti, elia ricongiunge la prima con la scultura 
meridionale del tempo di Federico II. La tesi dell'origine meridionale di 
Nicola è sostenuta con più convinzione che da altri scrittori, perchè s’ap- 
poggia non a confronti formali, ma a confronti psicologici. La scuola me- 
ridionale è detta accademica con una sprezzante brevità, che non dispiace: 
essa fu suscitata dal sogno imperiale di Federico II. Il classicismo di Ni- 
cola Pisano è altra cosa nei risultati, «non nello spirito iniziale ». 

Vi sono però pagine e passi, dove la scrittrice tempera il suo giudizio, 
in fondo sfavorevole, verso le parti più antichizzanti del pulpito pisano; 
anzi apre, come meglio non si potrebbe, la via a intendere quale specie 
di classicità sia quella di Nicola Pisano nel primo tempo, in cui egli ci 
appare. Ella parla del mito di Roma: « Fra tutte le tradizioni una occupa 
il primo posto, come assorbe il maggior numero dei racconti leggendari: 
quella di Roma quasi divinizzata, che si estende sopra la sua fondazione, 
la sua grandezza, i suoi tesori, e i suoi edifici circondati di magica po- 
tenza. Roma è individuata come un essere vivente, venerata; le si dedicano 
inni, si fanno profezie... si tratta di elaborazione mitico-poetica piuttosto 
che di coscienza storica » (pag. 32). «Il ricordo della grandezza antica 
mescolandosi col pensiero della fondazione della chiesa aveva creato di 
tutte le memorie relative a Roma, del dolore per la sua rovina presente, 
dell'idea della continuità dell’Impero nel Cristianesimo, uno dei più fer. 
vidi miti che l'umanità abbia avuto, forse il più grande dell'Occidente » 
(pag. 32). Messasi per questa via, la scrittrice si trova così vicina all’arte 
del: pulpito pisano da superare certe affermazioni già fatte: « Fu imbevuto 
di questa mistica Federico II ed anche Nicola Pisano condivise questa 
concezione etico-storica. Ciò che conferisce alle scene e alle Virtù più ro- 
manizzanti di Pisa quel particolare valore di maestà eroica, di pienezza 
morale, che autorizza persino l'artista a presentare come personaggi ro- 
mani le figure delle storie evangeliche, è che il mondo romano per Nicola 
Pisano non era oggetto di studio nè gioco di abilità, non un’accademia ma 
una sorgente di commozione, un mondo mitico al quale egli attribuiva gli 
ideali etici suoi e del suo tempo, sentimento dunque e non intellettuali- 
smo » (pag. 32). Qui il lettore non può non essere in tutto d’accordo con la 
scrittrice. Ma ella oscilla tra questi concetti e la sua poca simpatia per le 
prime opere di Nicola, e frequentemente ripete la parola accademia. In ve- 
rità ella comincia ad amare l’arte di Nicola soltanto quando egli comincia 
ad abbandonare quei sogni. E spesso riaffiora quello che ella vuole com- 
battere, l’idea che il classicismo dello scultore sia impedimento alla sua arte. 
Di fronte alla Natività dice: « La fantasia si tarpa le ali, domina la volontà » 
e « Nicola .... lotta per dominare le tradizioni » (pag. 93). Questo non s’ac- 
corda con le parole che seguono dopo poco: « Questa romanità è per Nicola 
ideale di grandezza, con valore religioso ... A questa grandezza egli s’ac- 
costa come un fanciullo... » (pag. 95). Infine ella getta un ponte tra le 
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opposte rive: «la debolezza di questa visione non sta nell'aver assunto tanta 
larga parte del mondo romano nè in povertà d’affetto verso di esso, ma nel- 
l’averlo poco elaborato, in un’insufficiente trasformazione fantastica... » 
(pag. 95). Pure non c’è nulla dove il mito dell’antichità parli con voce più 
alta, schietta e, come la scrittrice dice, di fanciullo. L'antico è vicino e 
lontano come in un sogno. La cosiddetta impassibilità delle figure esagera 
appassionatamente la maestà delle figure antiche, e tutto è avvolto da 
un'atmosfera di smisurata, incantata, religiosa grandezza. 

La scrittrice vuole, giustamente, che non ci sia confusione tra il classi- 
cismo medioevale e il classicismo umanistico, l’uno particolaristico, l’altro 
totalitario (pag. 35). Nel Dugento « l'atteggiamento » umanistico « di fronte 
all'arte antica va ricondotto al pensiero imperiale di Federico II per cui 
sorse e senza del quale languì; non si può intendere nè come un’efflorescenza 
di gusto tanto meno come una necessità artistica, e il suo rapido declino ne 
è la prova » (pag. 36). Questo è l’umanesimo « negativo ». Ma tali parole non 
coincidono nè con ciò che è stato detto sul mito di Roma nè con la pre- 
messa che il classicismo non è impedimento all’arte di Nicola Pisano. 

Infine mi pare discutibile la difesa ch’ella fa dello pseudoconcetto di 
Rinascimento portato a confini tanto lontani: « Partendo dal Quattrocento e 
sotto un certo angolo visuale si vedono i limiti dei mistici e dei teologi del 
sec. XIII, ma questi fecero un grande sforzo per rompere le catene del 
pensiero precedente, per conquistare i diritti dell’individualità. Quest’inda- 
gine a ritroso potrebbe continuare quasi senza limiti iniziali; chi comincia 
dal Cusano deve rifarsi al Petrarca, chi col Petrarca deve risalire a Dante. 
Non ci sono tanti rinascimenti nè un rinascimento a cui precedano dei pre- 
rinascimenti, ma un unico corso, che ha il suo culmine nel secolo XV il 
quale raccolse tutti i risultati e dette al processo impronta meglio definita; 
il suo inizio è molto prima, è sensibile persino nella valorizzazione etico- 
religiosa delle arti che fece la scolastica, e comprende tutte le forme che prese 
la nascente cultura italiana » (pag. 55). Poichè i termini di umanesimo e di ri- 
nascimento non rappresentano la realià storica, non corrispondono a nessuna 
figura (pag. 52), la loro utilità, esiste soltanto quando si tratti di raggruppare 
individui collegati da legami evidenti, che non abbiano bisogno di difese e 
di troppe dimostrazioni. La scrittrice ha ragione di dire: « Quale differenza 
profonda anche tra Ariosto e Tasso, Petrarca e Poliziano! » (pag. 232 n. 80). 
Ma si può risponderle: « Quale differenza infinitamente più profonda tra Nicola 
Pisano e Antonio del Pollaiuolo! ». Un modo di sentire troppo diverso, una 
cultura, un gusto, origini troppo lontane impediscono di chiuderli nello stesso 
recinto. Chi voglia può sempre superare i limiti di tempo convenuti e scoprire 
altre cose precedenti e precedenti alle precedenti. Ma questi panorami estesi 
a perdita d’occhio non giovano al risalto delle singole figure. 

Sul pulpito di Siena la scrittrice riversa la sua simpatia, e l’illumina con 
un apparato storico, che questa volta non ha più il compito di farci vedere 
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limiti posti alla sensibilità dell’artista, ma dà l’immagine del campo felice, dove 
essa si sviluppò pienamente. 

Studiando la poesia duecentesca e seguendone le correnti principali, la 
Nicco Fasola dice; « Se la lirica dello stil novo è per così dire la scolastica 
della poesia (una scolastica espressa traverso l'esperienza dell’arte dei trovatori), 
la mistica è rappresentata dalla poesia religiosa popolare » (pag. 64). 
Il rinnovamento francescano rianimò i poeti della seconda corrente: « Il 
risveglio del sentimento individuale che doveva portare all’interiorizzarsi 
della vita da noi non avvenne tanto per opera della poesia provenzale, 
ma di quella religiosa » (pag. 68). La scrittrice aggiunge che sarebbe uno 
sbaglio limitare l’influenza della religiosità francescana alla poesia stret- 
tamente francescana. E, volgendosi all'arte di Nicola Pisano, ella vede in 
lui il riflesso della poesia religiosa: « A guardare la sua arte piena e più 
ancora a vederlo continuato nella drammaticità di Giovanni, si deve pen- 
sare che solo la seconda [la poesia religiosa] fosse capace di colpirlo in- 
timamente perchè gli argomenti sono sentiti come commozione devasta- 
trice o beatificante, le novità iconografiche gli sviluppi che portò nella 
rappresentazione sono nell’ordine mistico, nonostante la sua preparazione 
artistica e intellettuale » (pag. 69). 

Nell’esame delle singole opere di Nicola ci sono molte osservazioni 
giustissime e fini, specialmente quando, a proposito del pulpito di Siena, 
la scrittrice rivela tutta la sua sensibilità. Molto importante è la rivalutazione 
della Crocifissione senese. Il difficile problema della collaborazione degli 
aiuti di Nicola è affrontato con cautela e con acume. La Nicco Fasola 
parte dalla fondamentale affermazione dello Swarzenski, che dovunque 
domina il genio di Nicola, e tenta dopo ciò ogni possibile distinzione dei 
collaboratori. Ella sceglie come opera pura, limpidamente rivelatrice del- 
l'artista maggiore, la Crocifissione, che finora, male illuminata, mal foto- 
grafata, era potuta sembrare un’opera in gran parte di scuola. E non 
c'è che da darle ragione, non soltanto per la calda, matura bellezza della 
scena, ma per l’indicibile bellezza di molte figure, dove spira un animo 
ardente, come nelle figure più vive del Giudizio. Nella Crocifissione la 
Nicco Fasola osserva giustamente « quella costruzione formale che s'era 
andata svolgendo a Pisa» (fig. 125), come il Toesca l'aveva osservata nel 
Giudizio, offrendo il primo sicuro punto di partenza alla distinzione dei 
vari artisti nel pulpito. La scrittrice aggiunge le sue osservazioni a quelle 
del Toesca e degli altri studiosi del pulpito e arriva a conclusioni ottime, 
sostenute dal concetto giusto di quello che era la collaborazione in un’opera 
medioevale, dove si tendeva all’omogeneità, con la maggior fusione pos- 
sibile d’ogni parte: « Nessuna storia è lavorata da un solo scultore, 
come non ve n'è nessuna che sia tutta del maestro così non ve n’è una 
dove egli non abbia posto mano » (fig. 124). 

L'opera di Arnolfo è riconoscibile soprattutto nelle prime tre storie 
e nel gruppo posto tra l'Adorazione e la Presentazione; quella di Gio- 
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vanni nella Strage degli Innocenti, nei due gruppi di angolo con angioli 
del Giudizio, nell’Annunciata e in un Profeta presso l’ultima Virtù. Queste 
attribuzioni sono ispirate alla conoscenza dell’arte più tarda dei due 
scultori e nello stesso tempo all'immagine più verosimile di quello che essi 
dovevano essere al tempo del pulpito senese: giovani e subordinati. La 
scrittrice congettura poi che si debbano all’ignoto Lapo i leoni stilofori e 
gli animali dell’Adorazione. Ottime sono anche le conclusioni sull’arca di 
S. Domenico a Bologna, che mi pare mettano veramente il punto finale 
alla questione. La Nicco Fasola accetta i risultati del Barsotti, che scoprì 
nell’arca la collaborazione di Arnolfo, ma in modo da non rinunciare alla 
fondamentale affermazione dello Swarzenski che Nicola Pisano ha conce- 
pito, iniziato e avviato l’opera. 

Del tutto convincente è l’interpretazione dei soggetti nei rilievi della 
fonte perugina, e dei loro reciprochi nessi. « L'insieme della fontana si 
deve.... vedere alla luce di un pensiero politico » (pag. 151), essa è «una 
lezione politica » (pag. 150). Nulla di più vero che lo spirito medioevale 
era lontano dall’accostamento di concetti staccati, che « classificare, rag- 
gruppare non erano pedanterie didattiche, ma necessità mentali e di 
equilibrio morale » (pag. 150). Che la fonte fosse una specie di summa 
o di speculum illustrato già si sapeva, ma la Nicco Fasola approfondisce 
l'interpretazione del suo contenuto. Per esempio trova il giusto significato 
del dittico con il leone e il cucciolo battuto, che «non significa come 
tutti dicono, ma poco convinti, la debolezza del vecchio leone, perchè 
nessun segno illustra la relativa favola esopiana e perchè la scritta di com- 
mento non vi s’addice. Rappresenta invece due momenti di una specie di 
proverbio illustrato. Le due cornici dicono: Si vis ut timeat leo - verbera ca- 
tulum, e furono credute due titoli diversi; e annunciano invece una ricetta di 
sapienza politica che farebbe arrossire la giustizia...» (pag. 52). Ed è 
interessante leggere nello Speculum doctrinale di Vincenzo di Beauvais pa- 
role che illustrano l’identico concetto (Vedile riferite a pag. 246 n. 255). 

Nell’opera difficile di distinguere Nicola e Giovanni nella fonte perugina, 
la Nicco Fasola dà le attribuzioni più verosimili; giustamente ella dice 
che questo problema non è più facile a risolversi di quello della colla- 
borazione nel pulpito senese. 

La scrittrice porta anche un contributo nuovo alla questione dell’at- 
tività architettonica di Nicola Pisano, e questa tra tutte le questioni rela- 
tive all’artista è senza dubbio la più spinosa. All’attribuzione a Nicola della 
chiesa di S. Trinita in Firenze, fatta dal Paatz, estremamente discutibile per 
me, è aggiunta la congettura che l'artista abbia avuto parte nello svi- 
luppo del duomo senese, che a lui si debba la cupola, e che a Pisa egli abbia 
lavorato non solo nel Battistero, ma anche nel Duomo. 

L'opinione del Paatz è stata accettata anche dal Carli (Sculture del 
Duomo di Siena, Torino 1941, pag. 69, n. 9), che pure ha fatto crollare 
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uno dei puntelli, a cui il Paatz s'era appoggiato: l’attribuzione a Gio- 
vanni Pisano del coro del Duomo di Massa Marittima. 

Il libro si chiude con un capitolo di « vedute conclusive », e l’ultima 
parte di questo studio così denso e complesso è dedicata a mettere giu- 
stamente in rilievo l’importanza, per l’arte di Giotto, di quella di Nicola 
Pisano, della sua interpretazione dell’uomo, da cui trasparisce la dignità 
umana e la vita spirituale (pag. 198). 

Le numerose tavole, che arricchiscono il volume sono quasi tutte 
tratte da fotografie nuove, fatte appositamente dal cav Niccolò Cipriani. Chi 
le confronti con quelle pubblicate dallo Swarzenski, vedrà che un senso in- 
telligente dell’arte di Nicola vi si rivela nella scelta della luce e nel taglio, 
che talora isola particolari stupendi. 

Giu l'ira Saniebpalida 
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